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Fantafie und Zuge von ©. Bad (U.E. Nr. 2540). 

„Der Tonwille“ = Heinrich Schenkers „Der Tonwille“, 1.—10. Heft (Zonwille-Berlag, 
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Url.⸗Tf.“ = Urlinie⸗Tafel. 
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„Widerlegt zu werben ift hier feine 
Gefahr, wohl aber, nit verftanden 
zu werben.“ Kant 


Die Naturidee des Dreiflanges, die Kunftidee der Ausfomponierung dieſes 
Klanges, die Vollendung in der Überführung eines Klanges in viele mittels 
der Stimmführungsprolongationen, die Formengebung als Ablauf der Urlinie, 
alles das macht ein Meifterwert aus. Idee, Vollendung, Meifterwerf find ein 
Begriff. Durch die Vollendung nimmt das Meifterwert am ewigen Leben der 
Idee teil, eö wird über alle Zeiten erhaben, zeitlos. 

Die Vollendung ift wirkliches Leben, eine wirflide Ewigkeit: ihr fteht Die 
Nichtvollendung, die Nichterfüllung als eine Lebensunfähigkeit, ſchließlich ale 
Grftarrung und Tod entgegen. Mögen die Nichterfüllenden nod fo lebendig 
und heftig in Werk und Werbe tun, fie nehmen an dem ewigen Leben der dee 
dennoch nicht teil und fterben ihr, fid) und den anderen ab. 

An dem Meifterwert auch nur teilzuhaben ift ein wahreres Leben, ale fi 
in Nihterfüllung zu vergeuden. In diefem Sinne ift dad Meifterwerf der 
einzige Weg für alle, die nicht berufen find. Gar heute, in der Finfternis der 
Erftarrung, ift e& der einzige Ausweg aus dem unfeligen Irr⸗ und Wirrfal 
überhaupt, dad einzige Kicht, das in die Zukunft weift. 


Wien, den 30. Auguft 1925 
| Heinrich Schenker 
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von Klängen vertan und erflärt deshalb gleich dem Fuchs in der Fabel 

die Traube für fauer, die es nicht erreihen Tann. Nicht einmal die 
in Lehre und Ausführung von den Meiftern und vermadhte Kunft der Dis 
minution vermag ed mehr zu verftehen, ed wendet Ohr und Sinn von einem 
Grundgeſetz ab, dem es weder ſchaffend noch nachſchaffend gewachſen ift. 

Das Gefchleht ahnt nicht, Daß alle feine Verzweiflung und Ohnmadıt, die 
auälende Luft nad) immer anderem, das ein Anderes ift als die Kunft der 
Meifter, ja fogar ein Andere ale die Natur, bloß vom Unvermögen 
zur fünftlerifhen Sorizontalifierung naturgegebener Klangideen herrührt. Es 
betäubt daher fein Unvermögen mit der Gefte eined Neumachens, unter dem 
ftolzen und vielfagenden Titel Fortſchritt. Das ift der übliche Kniff jeder 
Reaktion des finftern Unten geweien und ift es auch noch heute Die 
Doldftöße von hinten wider Das Genie, zuerft von einigen Einzelnen des Unten 
geführt, ſodann durch die Mafle des Unten vervielt, täufchen zwar eine ftolze, 
fiegesfihere Revolution vor, die Beteiligten überfehen aber, daß das Genie 
nicht, wie Kaifer oder Fürft, nad Maflenlaune abfegbar ift, daß im ewig 
ariftofratifchen Reiche ver Genies die Methoden politifher Revolutionen Feine 
Geltung haben, daher auch ihre Revolutionen hier als bloß fcheinbare, 
eingebildete Bewegungen linberufener, zudem von außenftehenden Zeitungs: 
und Bücherfchreibern beftellt und geſchürt, gänzlich ohne Wirkung und außer: 
halb der eigentlihen Geſchichte des Geiftes bleiben müflen. Endlich verfagt 
auch die Selbftbetäubung, denn nimmer verwandelt fie Unvermögen in Bers 
mögen. Naturam non expellas furca. So fommt es denn, daß heute aus allen 
Winkeln der Neus und Fortfchrittsmacherei, wahren Krähwinkeln des Geiftes, 
Schreie einer leidenſchaftlichen Zutunftsverheißung ertönen: das Geſchlecht 
möchte zumindeit das nächſte zur entfcheidenden Fünftlerifhen Neutat anregen, 
wenn es ſich außerftande fühlt, felbft dieſe Tat zu erfüllen. Gilt aber ſchon in 
der politifhen Welt die Berfpredhung einer Tat gar wenig — Revolutionen vers 
fprehen viel und halten nichts — um wie viel weniger gelten ſolche Tat⸗ 
verheißungen im Reiche der Kunft! 

So lebt unfer Geſchlecht nicht einmal feine Gegenwart. Die Kraft, an die 
großen Meifter die Schuld abzutragen, die Kraft alfo, die Vergangenheit in 
fi) aufzunehmen, was Vorausſetzung alles recdtfchaffenen Lebens in ber 
Gegenwart ift, mutet es ſich gar nicht mehr zu. Es bleibt ihm wirflid nichts 
übrig, als fi) um die Zukunft des nächſten Geſchlechtes beforgt zu ftellen. -— 


U": Geſchlecht hat die Kunft der Diminution, der Austomponierung 
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warum es nur diefem die Arbeit vorwegnimmt?! — und fo zu tun, ale fämpfe 
es gegen ein Geſpenſt der Erftarrung. Es ahnt nit, daß es felbft dieſes Ges 
fpenft ift und daß alle Kräfte, Die es verausgabt, um ein Neues zu erzielen 
und eine Erftarrung zu befämpfen, noch lange nicht ausreihen, um fih auch 
nur einen Schritt über das Unten zu erheben. 

Wie fo viele Bergangenheiten lehren, bleiben nach den immer wiederkehren⸗ 
den Reaktionen des Unten die wenigen Einzelnen des unmwandelbaren Oben 
um fo ftolzer ftehen. Aus dem Unten wird niemals ein Oben. So wenig der 
Lebende den Tod begreift, fo wenig fann ein geiftig Toter das geiftige Leben 
eined Genies verftehen. Doch es gilt zu beweifen. 


* 


Muſik iſt lebendige Bewegung von Tönen im natur 
gegebenen Raum, Audlomponierung (Melodifierung KHorizontalifies 
rung) des in der Natur gegebenen Klanges!),. Das Gefep alles Lebeng, vie 
Bewegung, die ald Zeugung nod über die Grenze des Einzeldaſeins fort⸗ 
wirft, trägt der Menſch audy in den Klang hinein, den die Natur in feinem 
Ohr vorgezeichnet hat. Alles in der Muſik kommt auf dieſe Bewegung, auf 
dieſe Zeugung an. Doch ift alle Zeugung freiwillige Gnade der lebenſpendenden 
Natur. Was will gegen die Natur derjenige ausrichten, den fie ald zeugungs⸗ 
unfähig in die Welt entfendet hat? Was will mit all feinem wahngeborenen 
Trotz und feiner rehthaberifdy fordernden Laune das unfeligfte aller Ges 
fhlechter, das von heute, wider die Natur ausrichten, wenn diefe ihm gewifler- 
maßen die geiftigen Lenden verfagt hat? 

Daher liegt mir, wenn idy hier von der Kunft der Improvifation nad) 
Ph. Em. Bachs theoretifhem und praftifhem Zeugnis und nad) Beifpielen von 
Händel ſpreche — die Beifpiele ließen ſich freilicdy ind unendliche vermehren — 
der Gedanke völlig fern, die Natur den Launen der Menſchen willfährig 
zu machen, ih will nur einen befcheidenen Beitrag zur Kunft der Dimis 
nution bringen, die das Kauptmittel der freien Fantafie ift, und das Ohr 
zumindeft auf die inneren Gefege der Diminution aufmerkſam maden, um es 
gegen die Erftarrung zu ſchützen, Die gerade diejenigen herbeiführen, die gegen 
Erſtarrung am lauteften fprechen. 


I 


Das Marimum einer Xehre der Diminution läßt fi gewiß nicht bieten, 
dazu ift Die Materie zu groß; fein Theoretiker vermödte eine Anweifung zur 


1) Bol. Bd. 1, 2841; „Freier Say“; „Erläuterungen“. 
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Diminutionstechnit für alle Kompofitionsgattungen zu geben. Daher beſcheidet 
fih denn auch Em. Bad mit einem Minimum, mit der Diminutionskunſt in 
der freien Kantafie, dargeftellt im 41. Kapitel des zweiten Teiles feines 
„Verſuch über die wahre Art das Elavier zu fpielen“. Nur die Gelegenheit 
diefes Stoffes?) hat dem großen Meifter der Töne und ded Wortes die Zunge 
gelöft und er ift fi) deſſen auc, fehr wohl bewußt, wie aus den 56 1 und 2 des 
Kapitels hervorgeht; fie lauten: 

„Eine Fantafie nennet man frey, wenn fie feine abgemeflene Tact⸗ 
eintheilung enthält, und in mehrere Tonarten ausweichet, ald bey andern 
Stüden zu geſchehen pfleget, welche nad einer Tacteintheilung geſetzet find, 
eder aus dem Stegreif erfunden werden.” 

„Zu diefen letztern Stüden wird eine Wiflenfhaft des ganzen Umfanges 
ber Eompofition erfordert: bey jener hingegen find blos gründliche Einfihten 
in die Harmonie, und einige Regeln über die Einrichtung derfelben hins 
länglich. Beyde verlangen natürliche Fähigkeiten, befonders die Fantafien übers 
haupt. Es kann einer die Compofition mit gutem Erfolge gelernet haben, und 
gute Proben mit der Feder ablegen, und dem ohngeadht fchledht fantafiren. 
Hingegen glaube id, daß man einem im fantafiren glüdlihen Kopfe allezeit 
mit Gewißheit einen guten Fortgang in der Eompofition prophezeyen Tann, 
wenn er nicht zu ſpät anfängt, und wenn er viel fchreibt.“ 

Doch empfehle ich noch außerdem naczulefen, was Bad im 1. Teil des 
„Verſuch“, 2. Hauptftüd, 9. Abteilung, über die Verzierung der Fermaten 
fowie im 1. Teil, 3. Hauptſtück, $ 30, über die Verzierung der Kadenzen fagt. 
Obgleich die Diminution in der Fermate oder Kadenz eine andere Rolle ale 
in der freien Fantafie fpielt, behalten diefe Ausführungen vennod großen Wert 
auch für die Diminution überhaupt. 


%* 


Mit den Tonarten in ber freien Fantafie befaflen ſich die 55 3, 6, 8—11 des 
Kapitels. 

$ 3 fordert auch für die Fantafie eine Haupttonart: 

„Eine freye Fantaſie befteht aus abwechſelnden harmonifhen Sägen, 
welche in allerhand Figuren und Zergliederungen ausgeführt werden Tönnen. 
Man muß hierbey eine Tonart feftfegen, mit welder man anfängt und endigt. 
Ohngeacht in folden Fantafien feine Zacteintheilung Statt findet, fo vers 
langet dennody das Ohr, wie wir weiter unten hören werben, ein gewißes 
Berhältnig in der Abwechſelung und Dauer der Sarmonien unter fih, und 


2) Sm „freien Sag" unternehme ich es, die Diminution fpflematifh zu bes 
handeln. 
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das Auge ein Verhältnig in der Geltung der Noten, damit man feine Ges 
danken auffchreiben fönne ...“ 

Noch Ihärfer fat Bad) Die Forderung nad) der Kaupttonart in $ 6: 

„Wenn man nicht viele Zeit hat, feine Künfte im Borfpielen zu zeigen, fo 
darf man ſich nicht zu weit in andere Tonarten verfteigen, weil man bald 
wieder aufhören muß, und dennod im fpielen die Haupttonart im Anfange 
nicht zu bald verlaßen, und am Ende nicht zu fpät wieder ergreifen darf. Sm 
Anfange muß die Kaupttonart eine ganze Weile herrfchen, damit man gewiß 
höre, woraus gefpielet wird: man muß fidy aber aud) vor dem Schluße wieder 
lange darinnen aufhalten, damit die Zuhörer zu dem Ende der Fantaſie vors 
bereitet werden, und die Kaupttonart zulegt dem Gedächtniße gut eingepräget 
werde.” 

Auf einer Haupttonart befteht alfo Bad, im gleihen Maß in längeren wie 
in kürzeren Fantafien. Und nähme man, wie er, audy die Stufen der Haupt⸗ 
tontart für „Zonarten“, fiehe unten, fo gewänne man fon aus $ 6 eine Ans 

weifung zur Tonalität. 

88 befaßt ſich mit der Einfhaltung von Hilfstlängen, die eine Tonart vors 
täuſchen. Man achte auf die ausprüdlihe Wendung: „nicht eben fürmliche 
Schlußkadenzen“. Der Paragraph lautet: 

„Bey Fantafien, wo man Zeit genug hat: fi hören zu laflen, weiche 
man in andere Tonarten weitläuftiger aus. Hierzu werden nicht eben förmliche 
Schlußcadenzen allezeit erfordert; dieſe Tegtern finden am Ende, und allen: 
falls einmal in der Mitte Statt. Es ift genug, wenn die große Septime ber; 
jenigen Tonart, (semitonium modi), worein man gehet, im Baße, oder in 
einer andern Stimme da ift. Diefes Intervall ift der Schlüflel zu allen natürs 
lihen Ausweichungen, und das Kennzeichen davon. Wenn es in der Grund⸗ 
ftimme Tieget, fo hat der Septimens Sertens und Sertquintenaccord darüber 
ftatt (a): außerdem aber findet man es bey foldhen Aufgaben, weldye durch 
die Verfehrung jener Accorde entftehen (6). Es ift bey dem Fantafiren eine 
Schönheit, wenn man fidy ftellet, durch eine förmliche Schlußcadenz in eine 
andere Tonart auszuweichen, und hernadh eine andere Wendung nimmt. 
Diefe, und andere vernünftige Betrügereyen machen eine Fantafie gut: allein 
fie müßen nicht immer vorfommen, damit das Natürliche nicht ganz und gar 
dabey verftect werde.“ (Folgen Notenbeifpiele zu a und b.) 

Sch wiederhole: wenn Bach auch fhon in folhen Fällen von „anderen Tons 
arten” fpricht, fo darf man ſich dadurch nicht täufchen laſſen; der von ihm in 
$ 45 angeführte Grundplan der Fantafie zeigt deutli, daß er mit Tonarten 
eine Ausfomponierung von Stufen umfchreibt, jedenfalls den Terminus nicht 
foftematifh genau auf die Wage legt. Das findet feine Beitätigung in dem 
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nachfolgenden Paragraphen, in dem Bad) von den „nädftverwandten” und 
„etwas entfernteren” Ionarten fpridt, fie aber im weiteren Berlaufe mit 
„Quinte“, „Serte“ uſw. bezeichnet. $ 9 lautet: 

„Man Tann bey einer freyen Fantafie aus der Haupttonart in die nädft- 
verwandten, in die etwas entferntern, und in alle übrigen Tonarten aus⸗ 
weichen. So wenig man bey Stüden, weldye ftrenge nach dem Tact ausgeführet 
werden, fremde und viele weitläuftige Ausweidhungen vornehmen darf: fo 
einfältig klinget eine Fantafie, weldye bey den nädjften Tonarten ftehen bleibet. 
In den harten Tonarten geſchehen die nächſten Ausweichungen befannter 
maaßen in die Quinte mit der großen Terz, und in die Serte mit der Fleinen. 
Aus den Molltönen gehet man zunädjft in Die Terz mit dem harten Dreyflange, 
und in Die Quinte mit dem weichen. Wenn man in entlegenere Tonarten gehen 
will, fo gefchieht ed bey den Durtönen in die Secunde und Terz mit dem 
weidhen Dreyklange, und in die Duarte mit dem harten. Aus den Molltönen 
weichet man aledenn in die Quarte mit der Fleinen Terz, und in die Serte und 
Septime mit der großen. Die übrigen Tonarten insgeſammt gehören unter die 
entlegenften, und können bey einer freyen Kantafie gleidy gut berühret werden, ob 
fie {bon in einer ungleihen Entfernung von der Haupttonart abftehen .. .“ 

Der nächſte Paragraph, $ 10, ift der Chromatik gewidmet: 

„Wenn man entlegenere Tonarten nicht nur obenhin bes 
rühren, fondern darein förmlid ausweichen will: fo muß man bey der bloßen 
Ergreifung des semitoni modı nicht beruhen, und alsdenn glauben, daß man 
nunmehro da fey, wo man hin wolte, und daß man fo gleich weiter gehen 
müfle: man muß vielmehr das Ohr durch einige andere eingefchaltete harmo⸗ 
nifhe Süße zu der neuen Tonart allmählig vorbereiten, damit es nicht auf 
eine unangenehme Art überrafchet werde. Man wird Clavierfpieler antreffen, 
welde die Chromatik verftehen, und ihre Süße vertheidigen können: aber nur 
wenige, weldie die Chromatit angenehm vorzutragen wiflen, und ihr das 
rauhe benehmen können. Wir merken überhaupt, befonders aber bey dieſen 
hierunter angeführten Srempeln an, daß man ſich bey den Aufgaben, wobey 
man anfängt, fid) etwas weit von der feftgefeßten Tonart zu entfernen, etwas 
länger aufhalten müfle, ald bey den übrigen...“ 

Selbft für die Chromatif fordert Bad) eine nähere Begründung, nicht eins 
mal in der freien Fantafie buldet er die Selbittäufhung, „daß man nunmehro da 
fey, wo man hin wolte”, wenn man nur das semitonium modi ergriffen hat?). 


) Bon dem gänzlih falihen Grundgedanken abgefehen, den Neger in feinen 
„Beiträgen zur Modulationelehre” zum Ausdrud bringt (vgl. dagegen $5 7—11 in 
Bachs Kapitel über die freie Fantafe und Bd. 1, 445) — welder Abftand ſchon in 
dem einen Punkt, in der Behandlung der chromatiſchen Modulation ! 
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Nun wird in $ 11 des verminderten Septakkords gebadıt: 

„Auf eine noch fürzere, und dabey angenehm überrafchende Art in die 
entfernteften Zonarten zu fommen, ift fein Accord fo bequem und frudtbar, 
als der Septimenaccord mit der verminderten Septime und falfhen Quinte, 
weil durdy feine Verkehrungen, und durch die Verwechſelung des Klang 
geihlehts fehr viele harmonifhe Beränderungen vorgenommen werden 
können ...“ 


* 


Endlich zu $$ 13—15, ale den widtigften des Kapitels, darin eigentlic 
die Diminution abgehandelt wird. $ 13 lautet: 

„Das Schöne der Mannigfaltigfeit empfindet man aud bey der 
Fantafie. Bey der letztern müflen allerhand Figuren, und alle Arten des guten 
Bortrages vorkommen. Lauter Laufwerk, nichts als ausgehaltene, oder ges 
brochene vollftimmige Griffe ermüden das Ohr. Die Keidenfchaften werben das 
Durch weder erreget, noch geftillet, wozu doch eigentlich eine Fantafie vorzüglich 
follte gebrauchet werden..." 

Die Wendung „allerhand Figuren“ bedeutet hier mehr, als fie zu fagen 
fheint. Bad drüdt damit die Forderung nad einem Wechſel der Figuren 
überhaupt aus, den ich als Diminutionswechfel bezeichne. (Siehe „Freier 
Sag" und bier ©. ?) Ein folder Diminutionswechſel verrichtet wichtige 
Dienfte auch fhon in der freien Fantafie: durch Gegenfag trennt und bindet 
er zugleich, daher dient er audy der Ganzheit?). 

Was Em. Bad unter „alle Arten des guten Vortrags” verfteht, ift dem 
$ 3 des 3. Hauptitüdes im 4. Teil des „Verſuch“ zu entnehmen: 

„Die Oegenftände des Vortrages find die Stärfe und Schwäche ber Töne, 
ihr Drud, Schnellen, Ziehen, Stoßen, Beben, Brechen, Halten, Schleppen und 
Fortgehen. Wer diefe Dinge entweder gar nicht oder zur unrechten Zeit ges 
braudyet, der hat einen ſchlechten Vortrag.” 

In Bachs Wort „Leidenfhaften” darf nichts von dem gefucht werden, was 
die gewifien Afthetifer der Affekttheorie hineintragen. Man braucht fi nur 
des $ 13 im 3. KHauptftüd des 1. Teile zu erinnern, um zu verftehen, daß er 
unter „Leidenfchaften” bloß die Wirkungen des Diminutionswechfels verfteht, 
alfo rein mufifalifche Wirkungen, die mit den dilettantifch mißverftehenden und 
fo grell übertreibenden BVorftellungen der Afthetiter nichts gemeinfam haben. 
Shm find eben fhon die einzelnen Diminutionsmotive förmlich befondere 
Affelte, befondere Leidenfchaften, jo fehr empfindet er ihre Einheiten, Eigen» 
heiten, wie zugleich ihre Gegenfäge. Deögleichen leſen wir in $ 29 des felben 


%) Bol. Tw.“, 2., ©. 17, 36. 
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Kauptftüdes den Satz: „Indeflen kann man merken, daß die Difjonanzen inds 
gemein ftärfer und die Confonanzen ſchwächer gefpielt werden, weil jene die 
Leidenfchaften mit Nachdruck erheben und diefe foldhe beruhigen.“ Alfo auch 
eine Diffonanz im Durdgang bedeutet Bach ſchon eine „Leidenſchaft“ — 
daraus folgt, daß er in $ 13 des Kapitels über die freie Fantafie nichts mehr 
gefagt haben will, als daß der Fantafierende fid, eined Wechſels der Motive 
zu befleißigen habe, um Spannung zu erzeugen und auf den Zuhörer zu übers 
tragen. Nidhts mehr — wieviel das aber immerhin bedeutet, lehrt die trofts 
loſe Zeit von heute, der auch ſchon diefes Minimum unerfhwinglidy ges 
worden ift. 

Der $ 13 fährt fort: 

„... Durch die Brechungen darf man nicht zu hurtig, nody zu ungleich (a) 
von einer Sarmonie zur andern fchreiten. Blos bey chromatiſchen Gängen leidet 
dieſe Vorfchrift zumeilen mit guter Wirkung einige Ausnahme...“ 


a2 „ „falsch“ 3 9 g „aut by 
® 





Bol. dazu in $ 3 die Wendung von „einem nein Berhältnis in der Abs 
wedfelung und Dauer der Sarmonien unter fih“.) 

Und weiter: „Man muß nicht beftändig in einerley Farbe die Harmonie 
bredhen. Außerdem fann man zuweilen mit beyden Händen aus der Tiefe in 
die Höhe gehen; man fann diefes auch blos mit der vollen linken Hand thun, 
indem man die rechte in ihrer Tage läßt. Diefe Art des Vortrages ift auf den 
Flügeln gut, es entftehet daraus eine angenehme Abwechſelung eines gekün⸗ 
ftelten Forte und Piano. Wer die Gefchidlichleit befiget, thut wohl, wenn er 
nicht beftändig gar zu natürlide Karmonien braudet, fondern das Ohr zus 
weilen betrüget: wo aber die Kräfte nicht fo weit hinreihen, fo muß eine 
verfchiedene und gute Ausführung in allerhand Figuren diejenige Harmonie 
angenehm machen, welde durch einen platten Anſchlag verfelben einfältig 
klinget. In der linken Hand können die meiften Dißonanzen ebenfalld vers 
doppelt werden. Die dadurch entftehenden Oftaven verträgt das Ohr bey diefer 
ftarfen Harmonie: die Quinten hingegen find zu vermeiden. Die Quarte, 
wenn fie bey der Quinte und None ift, und die Nonen überhaupt verdoppelt 
man nicht.“ 

Zu den legten Sägen fei nur bemerft, daß Bad) zwar auch bei Diffonanzen 
nichts gegen Verſtärkungsoktaven ver linfen Sand einzuwenden hat, wohl aber 
die Quinten allezeit unter das Gefeh der obligaten Stimmführung ftellt. Daß 
Borhalte der Duart und None nicht verdoppelt werden dürfen, folgt für ihn aus 


der Natur der Vorhalte. 
DB. Schenker, Das Meiſterwerk in der Mufit 2 
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$ 44 ſpricht nun von der Ausführung der Diminution im Engeren?): 

„Alle Accorde können aufvielerley Artgebrochen, und in geſchwinden und lang- 
famen Figuren ausgedrückt werden. Die Brechungen eined Accordeg, wobey fos 
wohl defien Haupt» als auch gewifle Nebenintervalle wiederholet werben (a), 
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ſind beſonders angenehm, weil ſie mehr Veränderungen hervorbringen, als ein 
ſimples Harpeggio, wobey man blos die Stimmen fo, wie fie in den Händen 
liegen, nad) und nad) anſchläget ...“ 

Das einfahe Wörthen „wiederholet“ drüdt einen bedeutfamen Vorgang 
aus. Man verfteht Bachs Beifpiel a), wenn man das folgende Bild zu Hilfe 
nimmt, das jener Diminution zugrunde liegt: 





Bei a) diefer Figur laflen die Griffe der linken und rechten Hand noch eine 
Lüde offen. Bei b) wird diefe Lücke durch Einfhaltung eines Griffes der 
rehten Hand ausgefüllt; bei dem erften und zweiten Klang ift e8 ein 
Oftays, bei dem britten Klang ein übermäßiger Sertgriff; dieſe Ber- 
fhiedenheit erflärt fid) aus der Gegenbewegung hH—a?—gis? der Mittel- 
fiimme gegen gis—a—b der Unterftimme, fiehe Fig. 1a). Zwifchen 
Einfhaltung und Hauptgriff vermittelt jedesmal eine mit Acciaccaturen ger 
ſchmückte Abwärtsbredhung (fiehe in Bachs Beifpiel wie in Fig. 1c). Die „Wie⸗ 
derholung”, von der Bad) fpricht, bezieht ſich hier alfo auf die Einfchaltungen. 
Wie viel Kunft fhon allein in diefer befcheidenen Ausführung der Diminu- 
tion! In folden Veränderungen der Brechungen erblidt Bad) den wefentlichen 
Unterfchied gegenüber den einfachen Brechungen bei einem Arpeggio, fiehe oben. 

($ 14:) „... Bey allen gebrochenen Dreyflängen und Aufgaben, welche fid 
auf einen Dreyflang zurüd führen laflen, fann man aus Zierlichfeit vor jedem 
Sintervalle die große (b) oder Heine Unterfecunde (c) 

BA: = o = c) 
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* Sn allen Beifpielen von Ph. Em. Bad) find die Zufäge, wie Bogen, punftierte 
Bogen, Klammern, Stufens und fonftige Zeichen vom Verfaſſer dieſes Jahrbuches. 
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Die Figur bei e) ift auf das Quintmotiv es—a zurüdzuführen, das 
wiederholt wird: 





Somit werden in Bachs Diminution bei der erften MotivsAufftellung die 
beiden Töne es’ und a? von fis? als gleihfam dem Grundton angelaufen, fiehe 
Fig. 4b) und c), dagegen wird bei der Wiederholung (es’—a') die vers 
minderte Quint einfad nur mit Durchgängen ausgefüllt. Man beadhte aber, 
daß im erften Anlauf (zu es?) gis? mit Abficht weggelafien wird, da es zu⸗ 
nächſt den Typus des verminderten Bierflanges fiher auszudrüden galt; gis? 
erfcheint erft im zweiten Anlauf (his?’—a?). 

($ 14:) „... E8 können zuweilen mitten in dem Laufwerk allerhand Auf- 
gaben abwechſeln (D...“ 


— — — 





— —— - 
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Unter „Aufgabe“ verfteht Bach einen beftimmten Sat des Generalbafles, 
hier alfo die Folge 5—6 5—6, wie bei a): 


Fig. 5 





Das Überfchreiten der Abwärtsläufe bei d?, c? und h! (ale Grundtöne der 
Quintklänge) — fiehe bei Bach — geht nicht auf Gewinnung von harmonischen 
Intervallen der betreffenden Klänge aus: vielmehr füllt Bach nur die Terz⸗ 
lücken zwifhen den Grunbtönen der einzelnen Klänge mitteld Durhgängen, 
doch fo, daß er die durchgehenden Töne c*, h’ und a! in befonderen 
Terzzügen c’—a?, h'—gis!, a — hs! auswidelt; die tiefften Töne a!, gis! und 
fis! wirfen hier außerdem wie Nebennoten, man lafle fie weg und man erhält 
eher die Wirkung von 7—6 7—6, fiehe Fig. 5 b) und c). 

($ 14:) „... Der Dreyflang mit feinen Verkehrungen fann einerley Täufer 
haben, und der Septimenaccord mit feinen Verkehrungen ebenfalld. Man ver: 
meidet zuweilen bei den Aufgaben, worin eine überflüßige Secunde ftedet, 
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die Progreßion in diefes letztere Intervall (8); in gewißen Figuren fann 
dieſe Fortfchreitung angehen ch)...“ 





Bachs Wort und Bild bezeugen das außerordentlich zarte Behorchen eines 
Paralleliemus: bei g) wird die Brehung b!’—cıs? nur deshalb vermieden, 
weil die übermäßige Sekund das Terzmotiv, fiche e —g?, is?—e? und !—b!, 
nicht faſſen, alfo auch paralleliftifch nit erwidern Tann‘); wird Dagegen ber 
verminderte Septaftord in breiftiimmigen Klängen wie bei h) gebroden, fo 
wird ed troß der übermäßigen Sekund möglich, den Paralleliemus der lebten 
beiden Quartslimichrungen zu wahren. 

($ 14:) „... Gewiße Nahahmungen, fowohl in der geraden ald Gegen, 
bewegung laflen fi fehr gut in verfhiebenen Stimmen anbringen ()...“ 





Im Beifpiel i) geht eg um: 


rc 
=> 


Die Ausführung zeigt einen feinen paralleliftifhen Zug in der Nadhahmung 
bes Septzuges c"—b! durd) den Septzug abwärts d’—e?. 


* 


Welche Wucht mufitalifcher Dents und Erfindungsfraft offenbart aber erft 
der nachfolgende Paragraph, der den Plan und die Ausführung”) der freien 
Kantafie bringt! $ 15 lautet: 

„Damit meine Leſer in verbundenen Exempeln von allerhand Art 
einen deutlichen und nugbaren Begriff von der Einrichtung einer freyen Fans 
tafie befommen: fo verweife ich fie auf das im vorigen Paragraph angeführte 
Probeftüd, und auf das in der beygefügten Kupfertafel befindliche Allegro. 
Beyde Stüde enthalten eine freye Fantafie; jenes ift mit vieler Chromatik 


*% Bol. S. Bad: Chromatifche Fantafıe, T. 24—22, — rg Klv., I. E⸗,Moll⸗ 
Präludium, T. 18, vgl. dazu „Der Tonwille”, 1. Heft, S 

) Im Neudrud von Niemann (Kahnt, Leipzig) befindet ie die Ausführung, auf 
die der Leſer des $ 15 am gefpannteften ift, nicht auf dem zuftändigen Plap. 
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vermifchet, dieſes beſtehe mehrenteils aus ganz natürlichen und gewöhn- 
lichen Säten. Ich habe das Gerippe von dem Iegtern, in bezifferten Grund- 
noten, hierunter vorgeftellet. Die Geltung der Noten ift fo gut, ale es hat 
feyn können, ausgedrudt. Bey der Ausführung wird jeder Accord im Harpeggio 
zweymahl vorgetragen. Wenn bey dem zweyten mahle, in der rechten, oder 
in ber linken Hand, eine andere Tage vorkommt, fo ift ed angedeutet. Die 
Intervalle in den langfamen vollen Griffen, weldye alle harpeggirt werben, 
haben einerley Geltung, ob man ſchon des engen Raumes wegen, zu mehrerer 
Deutlichleit, weifle und ſchwarze Noten hat über einander fegen müßen. Bey (1) 
fehen wir die lange Aufhaltung der Harmonie im Haupttone bey dem Anz 
fange und Ende. Bey (2) gehet eine Ausweichung in die Quinte vor, worinnen 
man eine ganze Weile bleibet, bis bey (X) die Harmonie in das weiche e 
gehet. Die drey Noten bey (3), worunter ein Bogen ftehet, erflären die Ein- 
leitung in die darauf folgende Wiederholung des Secundenaccordes, welchen 
man durch eine Verwechſelung der Harmonie wieder ergreift. Die Einleitung 
bey (3) gefchiehet in der Ausführung durch langfame Figuren, wobey die 
Grundftimme mit Fleiß weggelaflen worden ift. Der Uebergang von h mit dem 
Septimenaccord, zum nädften b mit dem Secundenaccord, verräth eine 
Ellipfin, weil eigentlicdy der Sertquartenaccorb vom h oder c mit dem Dreys 
fange hätte vorhergehen follen. Bey (4) fheinet Die Harmonie in das weiche d 
überzugehen: Statt deſſen aber wird bey (5) mit Auslaſſung des weichen 
Dreyklanges d die übermäßige Quarte im Secundenaccorde zum c genommen, 
als wenn man in bag harte g ausweichen wollte, und ergreift dem ohnge- 
acht die Harmonie des weichen g (6), worauf man mehrentheild dur biflo- 
nierende Griffe wieder in Die Haupttonart gehet, und die Fantafie mit einem 
Drgelpuncte beichließet.“ 
Hier der Plan: 


Allegro W VER 55 EEE u BEE 
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Der Plan iſt von einer Zielſicherheit, die nur dem Genie gegeben iſt: bei 
allem Bewußtſein der Wege iſt die ſchaffende Kraft vor allem der Urlinie 
geheimnisvoll verbunden! Nur die deutende Sprache des Meiſters bleibt 
noch ſo manches ſchuldig, nicht etwa, daß ſie den muſikaliſchen Tatbeſtand falſch 
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wiedergeben würde, fondern weil fie für die tieferen Zufammenhänge die 
richtigen Worte noch nicht findet. Nicht alfo etwa um die Deutung Em. Bachs 
durch die meine richtigzuftellen, fondern nur um zu erhellen, was hinter feinen 
Worten noch immer verborgen bleibt, füge ich hier ein Bild bei, in dem ich 
Bachs Plan durd die Urlinie und die aus ihr ſſtammenden Berwandlungen ber 
leuchte und begrünbe: 
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Gemäß a) dieſer Figur iſt die Unterſtimme in dem Quartzug D—A bes 
griffen, der die Gefahr von Quintfolgen heraufbefhwört (vgl. S. 149, Fig. 2); 
daher wird wegen H_cC aus ber erften Quint in Die Segt gegangen, und hers 
nach bei der 3 zur Dermeidung der Quinten — eine Sept im Durchgang 
eingeſchaltet. 

Das Bild b) zeigt bei der Oberſtimme die Terzauswicklung a—g—hs im 
Dienfte der 5, verfnüpft mit einem Gang durch den Oberquintteiler bei der 
Unterftimme. Am Ende beider Gänge wächſt der I. Stufe die Sept 97 zu, mit 
einer die IV. Stufe tonifalifierenden Wirkung (Bd. I 337). Aud im weis 
teren Verlauf gliedert fi die Urlinie in Terzzüge, ald wäre fie in Nach—⸗ 
ahmung des erften Terzzuges begriffen: die 4—2 nehmen bie IV. Stufe in 
Anſpruch, der Terzzug 267) fteht auf ver V. Stufe, wobei allerdings bie 
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a—g?’—hs? bei der Oberftimme und die entfprehende Diminution beim 
Baſſe. Die Weite der Diminution, die bis (4) anhält, zielt auf Beſchaffung 
der Sept im Dominantflang A, vgl. Fig. 7b). Der Baß fteigt zur 
Heinen Terz des A⸗Klanges empor — genau über C bringt die Oberftimme 
g? —, fodann fällt er zum Grundton A zurüd und in diefem Augenblid ift 
denn aud VB? zur vollen Reife gebiehen. 


Eine fhrittweife Erflärung wird alle Geheimnifle diefer tieffinnigen und 
fhwierigen Stimmführung an den Tag bringen. Das H zwifhen A und C 
im Baſſe follte nicht einfach durchgehen, fondern Träger eines eigenen Klanges 
werden, was die urfprünglide Durdgangsnatur nit ändert. Nichts lag 
näher als eine Septbildung CH), doch mußte wegen Quintgefahr zu 
dem gleihen Mittel wie kurz vorher bei dem Fortgang von D zu E, fiehe 
Fig. 9, gegriffen werden. Eben dieſes Ehroma dis, neu gegenüber der Tonart 
der Quint, wird Bach ſchon zur Veranlaflung, ein (x) anzumerten, ſiehe 
oben. Bon Hy; führt der Weg befier zu C Cgleihfam V—VI in EMoM, 
als zu dem einen Ganzton entfernten Cis; würde doch Cis den dhromatifchen 
Gang H—His—Cis vorausfegen und obendrein der Oberftimme gis? ftatt 
des angeftrebten g? aufnötigen. Diefe Erwägung kleidet Em. Bad) in die eins 
fahen Worte „die Harmonie gehet in das weiche e’. Man fieht, wie fein 
Wort die Richtung zur Tiefe einfchlägt, ohne freilid das Letzte zu geben. 

Nun aber zu der wunderbarften Begebenheit in der Fantafie: Gemäß dem 
Bild Fig. 7c) war gleihfam im Scheitel der Diminution der V. Stufe der 
Grundton C aufgerichtet, von wo der Abftieg zum Grundton A nad) dem 
Gefeg der Folge BVII—VF® 12° im Sinne von Moll, hier von 


DARol mit VI (DI Ne (vgl. Fig. 19 und ©. 38) erfolgen 


—— —— 

mußte. So nimmt denn die Auskomponierung des C⸗Klanges hier die Form 
eined Zerzzuged (g?—f?—e?) bei der Oberflimme und eined Quartzuges 
(C—-B--A—G) bei der Unterftimme an. Erft auf diefe Erhärtung des CP’; 
Klanges folgt defien Sekundakkord-Umkehrung, worauf endlich der Grundton 
der Dominante zurüdtehrt. Man überfehe auch nit, daß durch den Terzs 
zug g’—e? die Sept g? eine nachdrückliche Belräftigung erfährt. In der 
Ausführung entfällt beim Bafle aber gerade das C, fo daß fh H un 
mittelbar zu B zurückwendet. Diefe Ellipfe war auch Bach deutlidy bewußt, wie 
aus $ 15 hervorgeht. (Allerdings wäre mit einem $,Aftorb über H, diefen als 
die Ellipfe angenommen, nur eine Nebennoten⸗Harmonie gegeben, während der 
Treilang auf C, wie id ihn in Fig. 7c feße, auf zwei Terzzüge ber Unter 
ftimme hinweift.) 
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Für die Austomponierung des C⸗Klanges in der durdy die Ellipfe herbeis 
geführten Form eines Sekundakkordes findet Bad) das poetifche Wort „die 
Einleitung in die darauf folgende Wiederholung des Secundaccordes“, fiehe 
in Fig. 70) den punltierten Bogen von B zu B. Sn der Tat liegt auf 
dem zweiten Sekundakkord über B als dem Halbton unmittelbar vor dem 
Dominant-Srundton A mehr Nachdruck als auf dem erften. So Tann id) hier 
nur wiederholen, was id fhon mehrmals fagte: des Meifterd Ohr ſchöpft 
aus tieffter Tiefe, nur fein Wort bleibt, obgleich es in die felbe Richtung weiſt, 
noch merflich zurüd, ohne daß es freilich ald Zeugnis eines bebeutenden Vers 
ſuches an Schönheit verlöre. 

Bei (4) ift ſich Bach deſſen bewußt, daß die Art der Diminution bes Baſſes 
(B—A) zuletzt ein DiMoll erwarten läßt („ſcheint die Harmonie in das 
weiche d überzugehen“). Auch in diefem Punkte ftimmt meine Deutung mit 
der Bachs überein, da ich, fiehe oben, ven Terzzug des Baſſes C—B—A aus 
dem Moll ableite. Ob die Tonifa dann wirflid das Moll einhält oder in Dur 
anfchließt, ift einerlei; wenn nun in unferem Beifpiel die Tonifa der Haupt⸗ 
tonart DsDur erfcheint, fo ift mit der vorausgegangenen Moll⸗Auskompo⸗ 
nierung eben eine Mifchung gegeben (Bd. I 106), 

Der Grundton der Tonika wirb aber eliviert, fiehe Fig. 7 c bei (5), ed tritt 
an feine Stelle der Sekundakkord. Das Ergreifen der Mollterz der IV. Stufe, 
fiehe bei (6), beruht auf der Mifhung (Bad: „...ald wenn man in das 
harte g ausweichen wollte und ergreift dem ohngeadit die Harmonie des 
weidhen 8“). 


Nun zu Bachs Ausführung ded Planes: 
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Wie aus Fig. 7c) hervorgeht, hat es der Meifter darauf abgefehen, a? 
ald die 5 erft über dem Oberquintteilee (V. Stufe), alfo übergreifend 
zu bringen. Bei der Oberftimme ver Ausführung fteht daher d? an erfter 
Stelle; doch auch diefes d? hält Bach noch eine Weile zurüd, und zwar nad) 
dem folgenden Plane: 






Fig 


— — — — 





Die Figur zeigt die Anlage einer Brechung, wobei d? erſt zuletzt ausge⸗ 
fproden wird. In diefem Sinne könnte Bachs glückliches Wort „Einleitung“ 
auch zur Kennzeihnung diefed Einganges benützt werden. In die große 
Drehung a) werden Heinere Brechungen eingebaut, fiehe bei b), fo daß dem 
Laufwerk der Ausführung, das die Brehung bis zur alsÖrenze verhüllt, Die 
Aufgabe zufällt, diefe mit einem Sext⸗ Quint⸗ und Oktavzug (d?—his?, a? —d?, 
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fis’—fis!, fiehe die Klammern bei Fig. 10 b, zu verbinden. Die Schönheit der 
- Ausführung liegt alfo in dem Fefthalten fozufagen eines Heineren Brechungs⸗ 
motivs innerhalb der großen Brechung und im Berhüllen dieſes Zufammen- 
hangs durch ein Laufwerk, das bei beftimmter Erfüllung eines Zieles gleichwohl 
ein ziellos Irrendes vortäuſcht. Daß Bad) auch in der Diminution einer freien 
Fantafie auf einer genaueften Ordnung befteht und fie nur eben der Fantafie 
halber hinter vem Schein von Unordnung verbirgt, macht das Unnachahmliche 
feiner Kunft aus. 

Zu beadhten find noch einige Einzelheiten: Im Laufwerk wird an fis? ein 
Trillernachſchlag angefhloflen, an d? eine Figur, Die etwa die Verdoppelung 
eines ſolchen ausdrüdt, fis! erhält wieder nur den einfahen Nachſchlag. Bon 
bier ab ſchmückt fidy die Bredhung zweimal mit Acciaccaturen und geht zuletzt 
nur einfady fort. Man beachte die rhythmiſche Umftellung von e'—hs!—a! 
beim Übergang des Laufes in die Brehung: fie belebt durch rhythmifchen 
Gegenſatz. 

In der Ausführung geht dem ſteigenden Zug des Baſſes der fallende 
Sertzug der Oberſtimme d’—hs! entgegen. Hier auch das Arpeggio, auf das 
fi) die Worte Bachs beziehen: „...bey der Ausführung wird jeder Accord 
im Harpeggio zweymal vorgetragen. Wenn bey dem zweyten Mal in ber 
rechten oder in der linten Hand eine andere Tage vortommt, fo ift ed ange⸗ 
deutet.“ Eine ſolche Lagenveränderung ift bei ber linfen Hand mit p ange 
merkt. 

Das d? ergreift die Oberſtimme erſt über dem durchgehenden c des Baſſes 
wieder (hier das Forte wegen des Chromas!), und damit ift nun die erfte 
Lage wiedergewonnen, fiehe den punftierten Bogen von d? zu d?. Ein Rüd: 
bli® auf den Gang der Oberftimme und des Bafles zeigt die fhönen Oktav⸗ 
toppelungen d’—d? und d—D. Der Baß kehrt durch einen Oktavſprung von 
D zu d zurüd, und dadurch wird aud die Oberftimme genötigt, von fis! auf- 
wärts zu d? ale der ebenfalls urfprünglichen Lage zu fpringen. Man lerne 
daran den hohen Wert des Lagenwechſels ſchätzen! 

Über dem Grundton E# wird d? zur Sept, die hernady über dem Grund- 
ten A zum Quartvorhalt wird, vgl. den Plan. Man adıte zunädft auf 
die eine Acciaccatura cis!—d! in der erften Bredhungsoftave; in der Folge 
tritt zwar Laufwerk an Stelle der nadten Brechung, doch aud im Laufwerk 
behauptet fi, jene Acciaccatura als gleihfam ein Motiv, fiehe cis’—d’ und 
cıs®—d?, Wer vermutet eine ſolche Motivtreue bei der Diminution einer freien 
Fantafie! 

Noch höher ragt die Schönheit eines verborgenen Stimmführungszuges, den 
dag nachſtehende Bild wiedergibt: 
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Bafle die gute Wirkung des zweiten B (mit dem Sekundakkord) nicht vorweg⸗ 
genommen werde. Somit verfündet der Plan bei (3) einen Stimmengang, auf 
ben fich der Verfafier der Fantafie bei der Ausführung zwar beruft, ihn aber 
nicht verwirklicht! Erinnert man ſich feiner Worte: „... Die. Einleitung bey 
(3) gejchiehet in der Ausführung durd, Tangfame Figuren, wobey die Grund» 
ftimme mit Fleiß weggelafien worden ift...”, fo muß man dem Meifter ge- 
bührende Bewunderung zollen für dieſen fünftlerifchen Aft, in dem ſich Be⸗ 
wußtes und Unbewußtes fo innig miſcht. Solche verwegene Künfte gehören 
alfo auch fhon zur Diminution in der freien Fantafie! Wie fie nadhahmen, 
wie erreichen? 

Die Meineren Bogen bei (3) der Ausführung zeigen das invertive 
Werden des Klanges c—a!—f! (fiehe den durchgehenden Klang ° in Fig. 12), 
die Klammern deuten einen motivifhen Parallelismus! 

Bei (5) der Ausführung, wo mit fis?, fiche Fig. 7b) und c), der erfte 
Terzzug zu Ende geht und g? nun folgen follte, wird, wie das nachſtehende 
Bild zeigt, ein Umweg eingeſchlagen: 


Fig. 13 





Der Umweg gibt bei (6) der Ausführung Gelegenheit zu einer „langfamen 
Figur“, die von d® bis g? fällt; nun wird die Aufwärtsbrehung b—g? 
eingefchaltet, worauf erft, in Fortfegung der früheren Iangfamen Figur, ein 
beichleunigter Lauf ſich anfchließt, der in einem aud, die Verbindung mit dem 
nächſten Klang GisA? beforgt (beim Baſſe alfo fein Sprung von B zu Gis!). 

Bon Gis ab bringt der Baß mehrere Oftapfoppelungen, die der Plan nidt 
vorfieht. 

Die Ausführung der Tonika am Schluß befteht in Brechungen; die Tüde 
zwifchen den Griffen der Iinfen und rechten Hand ift mit Bedacht offengelaflen, 
fie zu füllen ift eigeng der Mittelftimmegang d'—c'—h—(g) beftimmt. 

So blüht denn alfo die Ausführung von Em. Bachs freier Fantafie vom 
erften bis zum leuten Ton von ſchwierigſten Künften der Stimmführung, von 
kunſtvollſten Diminutionen, die, treffend und ſchön an ſich, auch alle 
Beziehungen der Klänge und Stimmen wahr und fhon maden. 
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Ich laſſe nun ein Beiſpiel von Händel folgen, das feinen „Lecons“ ent» 


nommen ift: das Präludium in Nr. 1°). Um meine Erläuterung zu ver 
deutlichen, habe ich die Zeichen der Url,sZf.”) hier aud) in das Original einge 


tragen, das Feine Bezeihnung hat: 


I 


Händel. Lecons N® 1, Präludium. 








Berfafler dieſes Jahrbuches. 


9 Bei der Darſtellung ber beiden Haͤndel⸗Beiſpiele folge ich der Geſamtausgabe 
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Bei a) die rein diatoniſche Führung des Urſatzes mit einem Quintzug der 
Unterftiimme (I—V), zugleidy aber mit diffonierendem Leerlauf bei C und Es 
der Unters und es? der Oberftimme. 

Die erfte Stimmführungsprolongation bei b) zeigt eine weitreihende Aus⸗ 
fomponierung des f?, der 5, mittels einer Nebennotenglieberung, der der Baß⸗ 
gang Vorſchub Teiftet, fiehe die große Klammer. Die Einfhaltung der 
Chromen H und Cıs dient der Behebung von Quinten bei C und D. Bei dem 
erften D der linterftimme ergibt fi demgemäß eine Quintftellung, und fo 
muß a! nody zu b! fortrüden, damit der im Urſatz vorgefehene ⸗Atltord der 
1. Stufe, fiehe bei a), zur Erfüllung gelangt. 

Noch weiter greift die Diminution bei c) aus. Da ift zunächſt die Einſchal⸗ 
tung des Oberquintteilers f; fie bringt der Mittelftimme a! ein, wodurch der 
gefhloflene Gang: b—a!—as!—g! erzielt wird, fiehe dagegen bei b). Der 
Dberquintteiler G wird zuhilfe genommen, um die hromatifche Fortfchreitung 
es?—e? zu vermeiden!‘). Sodann wird der $sAftord der J. Stufe durch die 
Nebennotenbewegung 3—4T4—3 (D—Es—Es—D beim Baſſe) erhärtet; 
macht doch die Dehnung des früheren Weges von B bis D eine nahprüdliche 
Umfchreibung des endlich erreichten Zieled notwendig! Nod immer aber ſteht 
f?, die 5, erſt nach vollendeter Nebennotenbewegung ſchreitet die Urlinie weiter. 
Ein aus ber Mittelftimme gezogener Quartzug des Baſſes, f—b, faßt die 
UrliniesTöne in Durchgangsharmonien. Die 2 wird in den Terug 272 = 87 


ausgefaltet. Über der V. Stufe wieder eine Nebennotenbewegung, verfnüpft 
mit der Folge 7—6—5. 

Nun zur UrliniesZafel. Die Stimmführung bringt weitere Fortfchritte der 
Diminution. Die Ausfaltung zum erften Oberquintteiler hat folgende Stimm⸗ 
führungsvergangenheit: 

T. ur — b) (Quartzug) <, 





10) Bal. „Zw, B., ©. 8: 
9. Schenker, Das Melkerwert in der Muft 3 
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In der Ausführung, fiehe das Stüd, wird aber ftatt f? zunädft f! als 
Ausgangspunkt bezogen, fo daß, um den Urſtand der Fig. 15 zu erfüllen, 
bei der Oberftimme zwei Quartzüge (f!—b! und b!—es?) und bei dem Quart⸗ 
zug der Unterftimme bie Einfchaltung eines Chromas notwendig wird. 

Zur Erflärung des Sekundakkords in T. A im befonderen diene folgende 
Darftelung : 





(Quartzug) (Quartzug) 


Dem Bild bei a) ift zu entnehmen, daß der Quartzug bei der Mittelftimme, 
f!—b1, den Sag mit Quinten bedrohte, denen nur wie bei b) auszuweichen 
möglid war. 

Bom Teiler f in T. 6 führt der Weg, fiehe Url.sZf., nicht alſogleich zum 
naͤchſten Klang HP? (Z. 12), vielmehr ſchaltet der Meifter eine aus Lauf, 
Brechung und Lauf gemifchte Diminution ein, T. 8—11. Mit ihr verbindet 
er den Zwed, in der Oberftimme das bisher nody verfäumte f? endlich ans 
zufchlagen und außerdem beim Bafle für den Übergang zu H ftatt des Sprun⸗ 
ges einer übermäßigen Quart oder einer verminderten Quint eine geeignetere 
Berbindung durd den Lauf zu gewinnen. Mit diefer Diminution unterftreicht 
Händel beveutungsvoll die Klangverbindung HP’—C5 als das erfte Klang 
paar des Nebennotenfages, fiehe die erfte Klammer; fcheinbar nur eine müßige 
Einfhaltung, dient fie vorzüglich der Synthefe, indem fie f? ſowohl nadholt, 
wie zugleich für die Folge anfündigt. Ein genialer Zug! Welch toftbare Feinheit 
zudem, den erften Kauf mit c? beginnen zu laflen (die Sechhzehntelpaufe im 
Original fteht für c?) und dadurch, fiehe Fig. 17, ein Quartmotiv, c?—f?, zu 
fhaffen! Daß im übrigen die Brechung durch die Koppelung von drei Oftaven 
an Klangfülle gewinnt, verfteht ſich. 

In den T. 14—22 folgt eine zweite Einfhaltung von Lauf, Brechung und 
Lauf, die zum zweiten Klangpaar der NebennotensKonftruftion ausholt, fiche 
die zweite Klammer; fie ift alfo in einem die Erfüllung eines Parallelismus 
wie auch dad Mittel, auf dag Kommende mit Nachdruck hinzumeifen. Die 
Ausführung diefer Diminution überfchreitet den in Fig. 14c) aufgezeigten 
Stand durch Einfügung eines Hilfsklanges: 


Fig. 17 
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Diefer Hilfeflang DEE zu G ift es, der hier Gelegenheit wieber auch zu 
einem Quartmotiv, d?—g?, gibt ald Erwiderung des durd die erfte Eins 
{haltung ausgedrüdten Quartmotivs c?—f?. Wer vermäße ſich heute, derlei 
erfinden oder audh nur nahahmen zu wollen! Mitten in der Diminution 
bereitet Händel mit g? in T. 18 das g? des T. 23 vor, und wie wachſam 
gliedert er außerdem den erften Lauf von g? abwärts, fiehe die Ausführung, — 
gleihfam verbirgt er darin die Klangfolge C—AP°—D #3 (etwa im Sinne 
von IV—II—V in GMoMW. 

Die Überführung von Do zu De in den T. 24—27, vgl. Fig. 14b) 
und c), ift des näheren wie folgt zu erflären: 





Hier wirfen ein Quintzug der Obers und ein Quartzug der Mittelftimme 
gegeneinander, das führt aber, da der Baß vorübergehend in den Quartzug ber 
Mittelftimme tritt, zu felbftändigen Klängen. Nun bleibt der Ober 
ftimme nichts übrig, als den einmal eingeſchlagenen Abwärtsweg aud noch 
bei der folgenden Nebennotenbewegung fortzufegen. Gerade das aber gereicht 
der Synthefe zum Vorteil: f?, das alle frühere Diminution beherrſcht hat, 
wird während der Nebennotenbewegung in den T. 27—29 bei der Ober⸗ 
ſtimme vermieden, daß heißt ausgefpart, fiehe dagegen Fig. 140). Am Schlufle 
der ganzen Bewegung wird es freilich notwendig, zu f? zurüdzufehren, fiehe 
den punltierten Bogen bei Fig. 18. Zu beachten find aud noch die Oktav⸗ 
Koppelungen beim Bafle, in Form von unmittelbaren Sprüngen oder läns 
geren Zügen, fiehe das Stüd. 

Zum Schluß hin wird die V. Stufe zunädft verfchleiert, fiehe Url. 
Tf., und zwar daburd, daß die in Fig. 14c) gezeigten Stimmen vertaufcht 
werden: 7—6 der urfprünglidhen Mittelftimme nimmt der Baß auf (ſcheinbar 
ale 3-9), übergibt dann aber die 5 einer Mittelftimme, um im vorlebten 
Takte felbft den Grundton der Dominante ergreifen zu können. 


Noch ein Beifpiel von Händel, das erfte Stüd aus feiner KlavierSuite III 


in DMoll: 
3° 
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An fid) wäre das auch möglich, doch befteht in Diefem Stüd ein motivifcher 
Zufammenhang zwifhen dem UrlinieGang und der Diminution nieberfter 
Ordnung, fiehe die Klammern in der Url.sTf. T. 2—7, um beflentwillen der 
UrliniesGang nur wie bei Fig. 19a) angenommen werben muß. 

Die Folge AVII—V 88 in den T. 42—15, fiehe Fig. 196), ift ein 
von den Meiftern häufig geübte Austomponierung der V. Stufe in Moll 
(fiehe „Freier Sag“): der Baß ergreift vorerft die Heine Terz der Dominante 
(im rein diatonifhen Sinn genommen, Bd. J 59) — hier alfo C ale bie 
Heine Terz von A, vgl. oben zu Bachs Fantafie Fig. 70) bei (3) und 
Fig. 12 —, um dann mit um fo kräftigerer Wirkung die große Terz der 
Dominante, den Leitton, folgen zu laflen. Eine ſolche Auskomponierung ers 
möglidht den Vorhalt 9—8, fiehe Fig. 19a), bequemer und ergiebiger ale Sept 
der VII. Stufe auszudeuten, fiche bei b) der Figur. 

Die UrlsZf. zeigt das affordifche, nicht weiter durchgearbeitete Aufſetzen 
der 5 in T. 4—2. Der erfte fallende Terzaug in T. 2—4A (vgl. Fig. 19b), 
erhält die Nebennote b? als Zugabe, und eben in diefer Faflung wird das 
Motiv, fiehe oben, auch für die Urlinie beftimmend, daß heißt, um der Neben- 
note willen, die fih ſchon im erften Teraaug einfindet, wenbet fid) auch bie 
Urlinie der Nebennote 6 zu, ftatt von ber 5 unmittelbar zur 4 zu gehen. 
Wir fehen in der Folge das Terzmotiv in die tieferen Oktaven finten, vers 
größert und rhythmiſch verfchoben, zulegt bemädhtigt fich feiner fogar der Baß 
an der Wende T. 6/7, — ein überaus kühner Zug der Nahahmung, den man 
am allerwenigiten in einer freien Fantaſie erwartet! 

Schon die UrlsTf. deutet an, wie an ben Läufen und Brecdhungen der 
T. 41—6 die Acciaccaturen beteiligt find. Aber erft die legte Ausführung zeigt 
ale Mannigfaltigkeit der Acciaccaturensormen. In T. 2 wird d}, 
anders als in T. 4, nicht mittels eined Laufes, fondern mitteld Brechungen 
geſucht. Bei der Brechung im 2. Viertel des T. 2 werden die legten Intervalle 
umgeftellt (e?—cıs? ftatt cs? —e?), wodurd die Korm des 3. Vierteld fowohl 
vorbereitet wie aud, näher begründet wird. 

Im 1. Viertel des T. 3 wird die Nebennote b? durch einen fallenden Terz⸗ 
zug audgedrüdt, der notwendig in einem ſchwachen Sechzehntel einſetzen 
mußte, und im 2. Viertel des T. 3 wird e? umgekehrt durd einen fteigenden 
Terzzug audfomponiert: Verwandtſchaft und Gegenfag der beiden Züge 
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wollen als Kunftabficht aufgefaßt fein. Im 3. Viertel des felben Taltes ftoßt 
zu a? endlich bie Unterterz und der Sab wird — die Acciaccatura abgerechnet — 
zweiftimmig; fiehe Url.⸗Tf. 

Bei der Motivnahahmung in T. 4 bringt Händel wegen der Vergrößerung 
bedeutende Beränderungen an: fo weicht hier die Auggeftaltung des b! im 
2. Viertel und des a! im 3. und 4. Viertel von der im 1. und 2. Viertel des 
T. 3 ab. 

Die Art der Brechungen in T. 7 ff. hat mit der bei Arpeggien üblichen 
nichts gemeinſam. Der erſte Klang auf B wird einmal hinauf und hinab, 
das zweitemal aber nur hinauf gebrochen. Schon aber bei dem nächſten 
Klang, Fis°”, wird bie Ordnung umgelehrt, das heißt die Abwärts 
bredung geht der Aufwärtöbrehung voran, was dadurch möglih ges 
worden ift, daß die Tinte Hand vorerft den Grundton allein anfdhlägt. 
Bei dieſer Art bleibt ed dann auch im weiteren Berlauf der Brecdhungen. 
Dem Grundton D gilt eine Ab» und Aufwärtöbrehung mit der Spike c®. 
In T. 10 faßt das legte Viertel mit a —c? die Summe der beiden früheren 
Gefamtbrehungen in T. 8—10 wie in einem Motiv zufammen! Audh in 
T. 41 und 12 zeigen die Brechungen über G und C die Form je einer Abs 
und Aufwärtöbredhung. 

Im 4, Viertel des T. 13 wird die Brehung in einen Lauf von Zweiund⸗ 
breißigfteln hinübergeführt, er fteht für eine Abwärtsbrehung, weshalb im 
3. und 4. Viertel des T. 14 die Aufwärtöbrehung folgt. Sm legten Achtel des 
T. 15 leitet eine die Sept g? ausſchmückende Zweiunddreißigſtel⸗Figur zur 
Zweiundbreißigftelsgigur im 1. Viertel des T. 16 hinüber. Ähnlich bereitet die 
legte Triole des T. 16 auf die Triolen in T. 17 vor. In diefem Talte 
bringen die Zeerzfälle zuerft es! ftatt es?, das erft im lebten Sechzehntel des 
Taltes zum Beihluß der Aufwärtsbrehung erfheint. Man entnimmt aus 
diefer Führung der Brechungen, daß ſich Händel deren gefchmeidige Verbindung 
(bei der Obers und Unterfiimme) beſonders angelegen fein läßt. 

Endlich fei noch die Aufmerkſamkeit auf die Beteiligung der Hände gelentt, 
denn auch diefe unterwirft Händel gewiflen Geſetzen. Die Grenzen der Griffe 
bei der rechten und linten Hand berühren fi mit Stimmführungswegen, 
außerdem bezeugen fie künſtleriſche Fürſorge für eine bequeme Spielweife, 
die fi weit erhebt über den ftarren Zwang, beide Hände gleich ſtark zu bes 
teiligen. So greift zum Beifpiel in T. 7 die linke Hand in die Abwaͤrts⸗ 
bredyung erft bei dem Heinen d, nicht ſchon bei d! ein. In T. 8 übernimmt die 
Iinfe Sand die Abwärtsbrehung bei c!, führt aber die Aufmwärtöbrechung 
im nädften Zalt bis c?. (Das felbe wiederholt fih in T. 10) Im 
T. 13 wird die Aufwärtöbrehung noch kunſtvoller geführt: man fehe, 
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wie die rechte Hand den Weg von f! zu f? fo fortfegt, ald wäre die linke gar 
nicht dazwiſchengetreten. Im vorlegten Takt hat der Abwärtslauf faft den 
Charakter eines Rezitativg, eine finnvolle Netardation und Überleitung zum 
langfamen Schluß. 


%* 


Nun mögen fi die Muſiker fragen, ob über eine ſolche Höhe der Kunft, 
über eine folhe Summe von Geift in Klangs und Stimmführung ein Fort⸗ 
fhritt zu noch „Beſſerem“ überhaupt denkbar fei. Die Geiftesgegenwart, mit 
ber unfere Genied den Tonſtoff in folder Art meifterten, hat ihnen ja erft 
möglich gemacht, weit ausholende Synthefen zu fchaffen. Ihre Werke find eben 
nicht zufammengellaubt, fondern nad, Art der freien Fantafie fofort umriflen 
und aus einem geheimen Urgrund heraufgeführt. 

Um wieviel neuer ald alle Neueren und Neueften von heute wirb einmal 
die tondichterifhe Perfönlichkeit fein, Die eine Erfüllung des Grundflanges 
und aller aus ihm gezogenen Einzelflänge mit ähnlicher Kraft wie ein Händel, 
Em, Bad, und bie anderen großen Meifter zumwege bringen wird! Nichte in der 
Kunft und im Leben des kommenden Genied wird an das Heute erinnern 
dürfen, ed wird — wollte Gott, daß es dem beutfchen Volke nur bald wieder 
befdjieden feil — den großen Meiftern der Vergangenheit ähnlich fein, freis 
lidy aber von ihnen ebenfo verfhieden, wie alle auch untereinander vers 
ſchieden find. 
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einem Dichter ift es je eingefallen, Tonhöhe und Tonfall, Bewegung 

R und Gebärde für den Vortrag feiner Werte vorzufchreiben: nod) 

wagte fein Dramendichter fi das perfünlich Letzte des Schaufpielers 

zu unterwerfen, mochte er ihn durch Negiebemerfungen auch nod fo gängeln. 

Noh hat Fein Spielleiter gewagt, feinen Anteil an der Ausführung in 

den Tert des Dichters einzutragen: fo fpricht denn noch immer nur der Dichter 
allein zu uns, aud) wenn er mit taufend Zungen gefprochen wird. 

Anders ift es leider in der Muſik. Hier dringt der Herausgeber oft genug 
in den Tert der Meiſter fälfhend ein — um die mittelmäßigen Komponiften 
fchert er fi ja nicht — und nod häufiger fügt er dem richtig oder unridhtig 
wiedergegebenen Tert Anweifungen bei, die, obgleihh dem Vortrag zugedacht, 
fih unerlaubt aucd mit der Deutung der Form, der Zufammenhänge im 
großen befaflen. Soldherart haben faft alle Meifterwerfe der Muſik im Laufe 
der Zeiten ein verändertes Antlig erhalten: fie erfcheinen als Kompofition und 
HerauggebersDeutung in einem. Fürwahr, ein fonderbares Ergebnis: Wo der 
Komponift felbft nur Komponift, nicht auch Erzieher zugleich fein will, greift 
ihm ein Mufiferzieher unter die Arme und tobt an ihm feine Erzieherluft aus! 

Die Verfälfhung der Terte ift — um diefe Vorfrage des eigentlichen Gegen, 
ftandes der Abhandlung hier nur flüchtig zu flreifen — zunädft auf ein 
Nichtverftehen des Inhaltes zurüdzuführen. So licht die Welt der Genies ift, 
den Augen der Herausgeber liegt fie noch völlig dunkel da. Es ift ſchon an fid 
nicht leicht, in der Muſik, die ſich — unter allen Künften die einzige — nidit 
auf die Außenwelt bezieht, vielmehr die Prägung des Motive als gleihfam 
eines Tonwortes in ſich felbft vollzieht, eben diefe von Wert zu Werk wechfelns 
den Tonmworte zu lefen, zu hören. (Die hier gemeinte Motivbildung auf Grund 
einer rein mufifalifhen Afloziation von Urs zu Nachbild fpielt ſich auf einer 
ganz anderen Ebene ab, als das Motiv im üblihen Sinne, fiehe Bd. I, $ A.) 
Wäre dem nicht fo, gewänne die Muſik ja viel mehr an Boden und bliebe nicht 
ewig fremd der Menſchheit im großen, die über eine allererfte rhythmiſche 
Öliederung, über allerfürzefte Liedmelodien nidht hinaus Tann. Nun 
aber erft die Tonmworte in den Meiſterwerken unferer Genies, wie völlig uns 
verftanden find fie noch! 

Die Schreibart hat eigene Geſetze. Ihnen nachzugehen fiel aber noch niemans 
dem ein. Eine genaue Geſchichte der Schreibart, aufgerollt von der Zeit an, da 
die Koloraturen und Diminutionen in den Text aufgenommen find, würde ers 
weifen, daß die Schreibart ver Weifter die vollendetfte Einheit von innerer und 
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äußerer Geftalt, von Gehalt und Zeichen vorftelt. Es ift nun unbegreiflic, 
wie Die Herausgeber den Mut aufbringen, ihre Deutungen in ein Kunftwert 
einzutragen, von dem fie weder das eine nod) das andere Tennen. 


* 


Die Meifter Tennen nur eine Art des Bogeng, den Legato⸗Bogen: er bezeich⸗ 
net Die Gebundenheit einer Reihe von Tönen?). 

Wie aber alle Anweifungen in der mufitalifchen Schreibart nur den Wunſch 
nad) einer beftimmten Wirkung ausdrüden, ohne fid über die entſprechenden 
Mittel der Ausführung zu äußern?), ebenfo zielt auch der LegatosBogen im 
befonderen nur auf die Legato⸗Wirkung, ohne die Art der Ausführung vor- 
zufchreiben. Dies ift die Bedeutung bes Legato-Bogend vom Standpunkt der 
Schreibart und des Vortrages. 

Ein anderes ift die Bedeutung des Bogens von der Synthefe aus gefehen. 
Bon der vokalen Kunft ftammend, wo fid die Zufammenfaffung von Tönen 
dur den einen Atem ausdrüdte und wo das Gegenfpielen der Atemzüge, 
Worte und Silben teilend, für die Stimmführung, ja fogar für die Form 
im ganzen von größter Bedeutung geweſen, ging der Bogen dann aud) in die 
Inftrumentalmufif ein und wieder auch im Dienfte der Stimmenfnüpfung 
wie der Form’). Schließlid find die inftrumentalen Diminutionen doch nur 
Prolongationen der einfacheren, auch vokal auszudrüdenden Stimmführungen, 
fo daß für den LegatosBogen in der Inftrumentalmufit der felbe Grund zus 
trifft wie in der vokalen. Es ift aber auch Flar, daß die Snftrumentalmufit 
eine reichere Diminutionsentfaltung geftattet als die vofale: mit jeder Stimm⸗ 
führungsfhicht fommen neue Motive, fiehe Seite 195, die ald neue Einheiten 
auch für fi einen Legato-Bogen fordern. Über diefe Gründe ver Bogenführung 
fowie über mandye andere, 3. B. Parallelismug, Zeitmaß, Snftrument, Gewicht 
der Melismen ufw. wirb der „Freie Sa“ Auskunft geben‘). 


1) Bel. in Em. Bachs „Verfud über die wahre Art dad Clavier zu fpielen”, 
3. Sauptftüäd, $ 17—18. 

2) Bol. „IX“, &. XIII. 

2) Bol. „op. 101”, ©. 20. 

% Bol. Ph. Em. Bachs „Verfuch“, 4. Zeil, 3. Hauptftüd: 

$ 7: „Wegen Mangel des langen Tonhaltens und des volllommnen Abs und Zus 
nehmen des Tones, welches man nicht unrecht durch Schatten und Licht mahlerifh 
ausdrüdt, ift es feine geringe Aufgabe, auf unferm Snftrumente ein Adagio fingend 
zu fpielen, ohne durch zu wenige Ausfüllungen zu viel Zeitraum und Einfalt bliden 
zu laflen, oder durdy zu viele bunte Noten undeutlid und lächerlich zu werben. Ins 
defien, da Die Sänger und diejenigen Inftrumentiften, bie diefen Mangel nicht emp⸗ 
finden, ebenfalld nur felten die langen Noten ohne Zierrathen vortragen dürfen, um 
feine Ermüdung und Schläfrigfeit bliden zu laſſen, und da bei unferm Inſtrumente 
diefer Mangel vorzüglich durch verfhiedene Hülfsmittel, harmonifche Brehungen, und 
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Ohne dad Wefen des LegatoAdogens überhaupt und befonders feinen 
fontrapunttifhen Urfprung erfannt zu haben, fühlten fih die Herausgeber 
gleihwohl gedrängt, ihm noch einen zweiten Bogen, den fogenannten Phras 
fierungsbogen zuzugefellen. Diefer Bogen ift fo recht das Abbild jener 
Zwiefpältigfeit, die der Herausgeber in das Meiſterwerk hineinträgt. Das 
Semengfel von Wert und Deutung, von Kompofition und Erziehung, drüdt 
fi befonders kraß im Phrafierungsbegen aus, der forwohl den Legato⸗Bogen 
wie die Form verfälfcht. 


Ich wähle zunädhft Beispiele, bei denen an Stelle handſchriftlich bes 
legter LegatosBogen die Phrafierungsbogen getreten find. 
Mozart fchreibt im Rondo D⸗Dur) wie bei a) der Fig. 1, Die Herausgeber 
aber wie bei b) und c): 
Fig, 1 






Mozart: 


dergleichen hinlänglich erfeget wird, über dieſes auch das Gehör auf dem Claviere 
mehr Bewegung leiden kann, ale fonften: fo fann man mit gutem Erfolge Proben 
ablegen, womit man zufrieden feyn fann, man müßte denn befonderd wider das 
Clavier eingenommen ſeyn. Die Mittelftraße ift freylich ſchwer hierinnen zu finden, 
aber doch nicht unmöglidy; zudem fo find unfere meiften Hülfsmittel zum Aushalten, 
3. ©. die Zriller und Mordenten, bey der Stimme und andern Snftrumenten fo 
gut gewöhnlich ald bey dem unfrigen. Ed müflen aber alle diefe Manieren rund 
und dergeftalt vorgetragen werden, daß man glauben follte, man höre bloße fimpfe 
Noten. Es gehört hiezu eine Freyheit, die alles fclavifhe und mafchinenmäßige 
ausichlieflet. Aus der Seele muß man fpielen, und nit wie ein abgerichteter Vogel. 
Ein Clavierift von diefer Art verdient allezeit mehr Dank als ein anderer Mufitus. 
Diefem legtern ift eö ehe zu verdenten, wenn er bizarr fingt oder fpielt, ale jenem.“ 

$ 412: „.. Wir fügen allbier noch hinzu, daß man keine Gelegenheit verabfäumen 
müfle, geichicte Sänger zu hören: man lernet dadurch fingend denken, und wird 
man wohlthun, daß man fich hernady felbit einen Gedanken vorfinget, um den rechten 
Bortrag desfelben zu treffen.“ 

Deutlich lenkt alfo Bad) auch die Inftrumentalmufil auf die volale mit den Worten 
„ein Adagio fingend zu fpielen“, „bloß fimple Noten zu hören” — ja in $ 15 gebraudht 
er fogar das Wort „dad Sprechende“. 

Bol. dazu auch Seb. Bachs Untertitel zu feinen „Inventionen und Sinfonien“, ſiehe 
Tw.“, 4. Heft, ©. 24. 

) Mozart: Zwei NRondos, D-Dur und AMoll, herausgegeben in Fakſimile⸗ 
reprobultion von Hand Gäl, U.E. Nr. 7004. 
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Vielleicht dDrüdt fi in dem nur wenig verlängerten Bogen bei b) bloß eine 
Leichtfertigleit aus, ficher ift aber, daß der Bogen bei c) ein wirklicher Phras 
fierungsbogen fein will, der auf eine übergeordnete Einheit zielt. Solcher 
Zweitaftpaare wie bei a) fchrieb Mozart nicht weniger ald 26 im Laufe des 
Rondos, ungerechnet die zahllofen Ableitungen des Motivd des T. 2 im be- 
fonderen, die ebenfo wie bei a) notiert find: 26 mal ſchreibt nun Mozart fo, 
aber 26 mal weiß der Herausgeber es befler! 

Was will Mozart? 

Zunädft ift es ihm darum zu tun, den Parallelismus der Bredhungen in 
T. 1 und 2 heraugzuftellen. Daher verftedt er in T. 1 die Durdhgänge in die 
fleine Schreibart als kurze Vorſchläge und führt beide Brechungen einheitlich 
in der großen Schreibart durd. Wenn nun die Gefamtausgabe (Br. & H.) 
biefe VBorfchläge in Die große Schreibart aufnimmt — ihre Ausführung ift freis 
lich richtig‘) — fo mißverfteht auch fie Mozart gründlich. Denn in feiner Syn⸗ 
thefe-Schau hatte der Meifter bei T. 1—2 auch ſchon die Verwandlung in 
T. 54—55 gegenwärtig: 


Fig. 2 






Mogart: 


Hier find die urfprüngliden furzen Vorfchläge in lange verwandelt und 
eigens durch die große Screibart ausgebrüdt, und um eben diefer Ein- 
gliederung willen faßt denn aud) der LegatosÖogen die ganze Brehung zus 
fammen. Beide Faflungen, T. 1—2 und T. 54—55, find demnady ein von 
Anbeginn gewollter Gegenſatz. 

Anders ale in T. 4 werden aber in T. 2 die erften beiden Töne der 
Brehung, Fig. 1a), fhon im 1. und 2, Viertel geführt, was gegenüber der 
Halben des T. 1 eine Beichleunigung bedeutet: eben dieſe prüdt Mozarts 


Heiner Bogen in T. 2 aus. Und der Grund der Befchleunigung? Ein rhythmifh 


genauer Parallelimus, der von einer Beſchleunigung abgefehen hätte: 





Fig. 3 


*) Der Herausgeber ded Falfimiledrudes irrt, wenn er darin eine Ausführung 
von langen Borfchlägen erblidt, fiehe „Beitrag zur Ornamentik“, ©. 28 ff. und 33 ff.; 
wegen ber ausbrudsvollen kurzen Vorſchläge hier vgl. auch meine kritifhe Ausgabe 
der Klavierwerle von Pb. Em. Bad, U⸗E. Nr. 548. 
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würde zu den vielen anderen Schäden noch ven hinzugefügten haben, daß der 
Vorrang des a? vor 8? — er fommt der Urlinie zugute, von der aber an 
diefer Stelle nicht weiter die Rede fein foll — weniger überzeugend hervor; 
getreten wäre. So aber kehrt die Beichleunigung in T. 2 die Berhältnifle des 
T. 1 um — gegmüberr J I) Jin T. 1 gleichſamn JJ I In T. 2 —, und 
ber rhythmifche Gegenfag ift ed dann, der den T. 2 gegenüber T. 1 zurüds 
treten läßt. 

Bon allen diefen Dingen weiß der Herausgeber gar nichts. Sein unmufilas 
liſches Ohr ahnt nichts von Gegenfägen, von Befonderheiten. Er begreift 
daher auch nicht, wie eine Einheit nur durch Gegenſatz organifh hervorges 
trieben wird. In der Einheit, wie er fie faßt, find alle Befonverheiten aufs 
gehoben — nur im Einerlei erfennt er die Einheit, und daher breitet er 
feinen Phrafierungsbogen über T. 1—2 aus; fiehe Fig. 1). Damit zerftört er 
in unferem Beifpiel den Gegenfag von T. 1—2 und T. 54—55, fälfcht alfo 
die Synthefe im großen; er hebt den Gegenfab der Brehungen in Z. 1 
und 2 auf, fälfht alfo aud den Paralleliemus im Zweitakter. Endlich 
fhädigt er den Vortrag”): Mozarts Hand bewegt fi, indem fie allen Einzels 
heiten in T. 1 und 2 folgt, fünfmal auf und nieder, die des Herausgebers 
tut beide Takte mit nur einer Bewegung ab: Bei Mozart Leben, Zartheit 
und Anmut im Wechfel, hier Starre, der EinerleisTod. 

Bielleicht gewann aber der Herausgeber mit feinem Überbogen ‘irgend einen 
Borteil? Nicht den geringften. Er verfchaffte fi) bloß die Genugtuung, ſeiner eiges 
nen Auffafiung der mufifalifchen Einheit Ausprud gegeben zu haben. Und des⸗ 
halb mußte Mozarts Auffaflung von der Einheit durch Gegenfag umgerworfen 
und bie ihr angepaßte ſchöne und allein richtige Artikulation zerftört werden! 

Ich laſſe hier noch einige Beifpiele aus dem felben Rondo folgen: 


Fig. 4 
al a T 13 18 ı s 





) Bol. „Iw.”, 6., ©. 36. 
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Mozart: 
€) 


SHeraußgeber: 


Im Belfpiel bei a), T. 13—16 ded Rondos, hört der Herausgeber den 
Paralleliemus T. 13— 44 nicht, die beide h—a? bringen, er läßt daher in 
T. 14 das a? im Phrafierungsbogen untergehen. In T. 14—15 empfindet 
der Herausgeber die Stufengewicdte ver Kadenz nicht, hat daher auch für die 
befondere Auswirlung der Stufen in den befonderen Diminutionen nichts 
übrig und geht mit dem Phrafierungsbogen einfad, über fie hinweg. Im 
diefem Sinne verftößt er gegen die Synthefe der Kadenz. Namentlich ift Die 
Einbeziehung der Tonika in den Bogen ein grober Fehler, er Tehrt bei den 
Herausgebern immer wieder, wie wir aus mehreren Beifpielen unten fehen 
werben. Ä > 

Sm Beifpiel b) der Fig. 4, T. 27—29 des Rondog, zerftört der Tleine 
Phrafierungsbogen in T. 29 ſowohl den Parallelismus zu T. 27 wie auch den 
Zufammenhang mit dem Motiv in T. 16, fiehe bei NB.; ihm fällt alfo 
wieder die Syntheje zum Opfer. 

Bei c) der Fig. 4, T. 88-89 des Rondos, verfchlingt der Phrafierungs- 
bogen die Wechſelnote h? des T. 89, die hier wichtigen SynthefesDienft 
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leiſtet: fie ftellt fi in Beziehung zu a? in T. 90, mit dem das nun wieder, 
kehrende RondosThema, fiehe Fig. 1 a), beginnt. 

Im Beifpiel d), T. 150—155 des Rondog, will id) von der Verfälfchung 
der beiden von Mozart ausdrücklich gefeßten langen Borfchläge?) abfehen und 
nur von den Phrafierungsbogen fprechen. Als folde find zu bezeichnen: die 
Heinen Bogen an der Wende der T. 150-151 und T. 154—155, fowie der 
große Bogen bei der linken Sand. Die Fleineren Bogen gehören in die Gruppe 
jener Phrafierungsbogen, die — fiehe Fig. 4a) — in der Kadenz alles 
Befondere niederhalten: da diesmal der Herausgeber den Bogen nicht über 
den ganzen Takt führen fonnte, bindet er, um die Kadenzeinheit in feinem 
Sinne zu retten, zumindeft das 4. Viertel hinüber. Beim Bafle gibt Mozart mit 
dem Bogen von Tat zu Takt den einzelnen Brehungen E und 1) Augdrud, 


der Herausgeber dagegen unterdrüdt diefe zugunften des liegenbleibenvden Tonika⸗ 
Grundtons D, ale wäre defien Einheit durch Mozarts Schreibart gefährdet. 
Bei e) ift der ſchon oben gerügte Phrafierungsbogen bei Kadenzen (aud) 
bei den angewandten V—I-Folgen aller Art) in Reinkultur zu fehen. 
Dem im felben Fakfimileband veröffentlihten A-Moll⸗Rondo von Mozart 
find die nadhftehenden Beispiele entnommen: 


Fig. 5 


Meyart: 
Herausgeber: 
Mozart: 
Herausgeber: 
Mozart: 


Herausgeber: * h 





e) Nebft vielem anderen überficht der Herausgeber des Falfimileprudes in feinem 
Revifiondbericht and diefe langen Borfchläge. 
9. Schenker, Das Meiſterwerk in der Muft e 4 
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Mozart unterfcheivet in T. A—5 zwei Diminutionsatome, dad Motiv 
ciıs®—e?, das fhon aus T. 1 ſtammt und den in e? neu einfeßenden Terzzug, 
Beiden Motiven widmet er nun je einen Bogen, ber Herausgeber dagegen tut 
fie mit einem Phrafierungsbogen ab. Mozart wiederholt in der Folge 
die Schreibweife nody mehrere Male, und fie ift in einem ſolchen Falle auch 
gar nicht anders möglich. Es gehört eben zu den Eigentümlichkeiten ber 
Mufit, Daß fie oft in einem und dem felben Ton Motivende und sanfang 
zufammenfallen läßt, was liegt da näher, als fid) eines TegatosÖogens zu 
bedienen, um die zufammenftoßenden Motive zu unterfcheiden. 

In dem nadfolgenden Beifpiel, das wieder dem Rondo AsMoll ents 
nommen ift: 


Seraußgeber: 





überlafle id e8 dem Leſer, die vielen Phrafierungsbogen feftzuftellen, ic) 
greife nur Die beim Bafle heraus: dieſe Art Artilulation eines Tadenzierenden 
Bafles gehört zu den ſchädlichſten, leider aud) zu den am häufigften gefegten, 
vgl. Fig. de. Wie oft begegnet man in den Ausgaben, fiehe zum Beifpiel 
Haydns KlaviersSonate, FsDur, bei Quintfällen und Kadenzen fogar einem 
ſolchen Bogen: 


Fig. 9 


Herausgeber: 





Herausgeber mißverſtanden und nun auch die beiden A an der Taktwende überbinden 
zu müſſen geglaubt. In der Handſchrift iſt eine ſolche Überbindung einmal auch 
Mozart zufällig in die Feder gekommen, er ſtreicht fie aber deutlich! 
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nad) der fakfimilierten Handfchrift des „Meffiad“ von Sänpdel’’) und biete 
daraus eine Feine Leſe von allerhand Legato⸗Bogen: 





TE — 


Dazu bringe id) in Erinnerung, daß Händel den „Meſſias“ in 28 Tagen ge- 
fchrieben, fomit nicht gar viel Zeit auf eine beſonders forgfältige Artikulation 
verwenden fonnte. Außerdem darf nicht überfehen werden, daß in fo mandem 
Stüde des „Meſſias“ eine einmal angegebene Artitulation, mag fie gleich 
beim erften Erfcheinen des Motivs oder, wie fo häufig, erft bei einer Wieders 
holung angemerkt fein, für die ganze Dauer des Stückes auszureichen vermag. 
Gewiß ift aber aud), daß mit allen diefen Artitulationswinten noch lange fein 
Austommen zu finden ift, zeigen doch auch fhon Die Beifpiele bei 3, 4, 9 
und 10 Zweifelhaftes genug, und wer möchte ohne weitered zum Beifpiel die 
Bogenfrage an den folgenden Stellen entſcheiden: 


4) Kaffimile ausgeführt in Photolithographie in London Suni 1868 (published by 
the Sacred Harmonic Society Exeter ). 
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Oder idy nehme die autographe Partitur der „Matthäuspaſſion“ von 
&.Bad!?) und halte dazu die autographen Stimmen!’) — auch hier ftoßen wir 
auf BogensArtifulationen aller Art: 





er fid) über S. Bachs Genauigfeit in der Bogenführung unterrichten will, 
fehe nur das Violinſolo der HMoll-Arie in der Partitur (Geſamtausgabe 
S. 168), oder in der Stimme ein, und er wird unter dem Cindrud der 
jo reihen Artifulation ohne weiteres beftätigen, daß daraus ein Schluß auf die 
Artifulation wohl aud in allen anderen Werken Bachs gezogen werben müfle 
in dem Sinn, daß Bach offenbar in allen feinen Stüden eine Bogen⸗Artikula⸗ 
tion wünfchte, freilich je nady Snftrument und Diminution dem Inhalt ange 
paßt. Diefed Ergebnis bleibt aufrecht, mag man fid) über Die Gründe, die die 
älteren Meifter von einer Artitulation fo oft abhielten, welde Gedanken immer 
maden. Ob fie geglaubt haben, die Ausführung, im befonderen die Bogen- 
Artitulation, fei für die Ausführenden auch ohne Hilfe aus dem Inhalt abs 
zuleiten, ob fie ed vorzogen, zur Artifulation praftiihe Ratſchläge zu erteilen 
oder fidy überhaupt nicht aufgelegt fühlen mochten, in allen ihren Kompofi- 
tionen durchweg auch noch Erziehungsbeiträge an die Nachwelt zu teftieren — 
wie immer dem fei, ihrer Muſik darf nicht nadhgefagt werden, daß fie einer 
Artifulation wiberftrebe oder feiner bedürfe. 

22) Nach der Handſchrift faffimiliert vom Inſel⸗Verlag. 

122) Den Einblick in die autographen Stimmen verdanke ich der nicht hoch genug 
zu fhägenden Förderung durch Profeffor Dr. Altmann, Direktor der Preußischen 


Staatsbibliothek, 
*) An diefer Stelle ift in der Gefamtausgabe die Dogenführung unrichtig. 
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Was die etwaigen Widerfprühe in ihrer Bogenführung bei Parallels 
ftellen anlangt, fo beruhen fie meift auf einem Verfehen. Sehr häufig find es 
äußerliche Hindernifle, wie zum Beifpiel die Dichte der Zeilen, eine Generals 
baßziffer, ein zu groß geratener Notenkopf uſw., die ihnen unmöglid maden, 
mit dem Bogen dort zu beginnen oder zu enden, wo fie follten und aud 
wollten. 

Nicht zu leugnen ift fchließlidh aber, daß auch ihnen, den großen Meiftern, 
die BogensArtifulation oft Schwierigkeiten bereitet hat. Darüber fei hier nod) 
einiges gefagt. 

Sunger Komponiften ewig wiederfehrende Klage pflegt die zu fein, daß 
fie den Inhalt nicht fo niederſchreiben können, wie fie fih ihn denken, wie fie 
ihn felbft vortragen. An der Güte des Inhaltes zweifeln fie ja nicht, um fo 
unbebingter beftehen fie darauf, der Schreibart ihre eigene Spielweife einzus 
verleiben, um das Werk vor dem Schaden eines falfhen Bortrages zu fhügen. 
Noch begreifen fie gerade das nicht, daß es ihrem Inhalt an Beitimmtheit 
mangelt, an der Ausgewogenheit von Urfahe und Wirkung und den zahllofen 
Notwendigkeiten höchſter und niederfter Ordnung, die erft Die Synthefe aus⸗ 
maden, und daß ſich nur deshalb Die richtige Schreibart noch nicht einftellt. Aber 
auch bei den Genies ift das Ringen um die Schreibart immer zugleih ein 
Ringen um den Inhalt; ift aber diefer einmal gefunden, dann ift auch vie 
einzig mögliche Schreibart fofort zur Stelle. Wie zum Beifpiel Beethoven um 
Die Artifulation rang, davon habe ih in meinen Srläuterungsaudgaben oft 
genug zu erzählen Gelegenheit gehabt, fowie aud davon, daß er nad Feft- 
ſtellung der Schreibart in zahllofen Briefen den Berlegern, Seßern und Kors 
reftoren gegenüber jederzeit auf der genaueften Wiedergabe feiner genau 
unterfchiedenen Artifulation beftand. Welche Mühe hatte zum Beiſpiel auch 
Brahms mit der Artikulation in feinem Biolinfonzert! Ein Beleg dafür aus 
dem Briefwechſel Brahms⸗Joachim wird die Xefer ficher fefleln und belehren, 
Brahms fchreibt an Joachim: 

„Aber mit weldem Recht, feit wann und auf welche Autorität hin, fchreibt 
Ihr Geiger das Zeichen für Portamento (,, wo ed feines bedeutet? 
Die Oftavenftellen im Rondo bezeihneft Du (Dy und ich würde fcharfe Stridy- 
punkte ſetzen v +» Mu B das fein? Bis jetzt habe ich den Geigern nicht nach⸗ 
gegeben, auch ihre verfluhten Balken <> nicht angenommen. Weshalb 
fol denn — bei und etwas anderes bebeuten als bei Beethoven? ...“ 

Es geht um das Oftavenmotiv in T. 57 ff. des lebten Satzes: 


4 
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Joachim verwechielt, wenn er Brahms ein Portamento — anrät, die Schreib» 
art mit der Ausführung: in Wahrheit denft er gar nicht an den Ausdruck 
eines wirflihen Portamento, er fpielt nur je zwei Dftaven auf einen Bogen 
und möchte durdy Aufnahme jener Schreibart auch andere Geiger zu feiner 
Spielweiſe anhalten. Brahms hingegen vertritt — mit vollem Recht, wenn 
auch des Unterfchiedes nicht eigentlich bewußt — die Eigengefeße der Schreib 
art gegen die Ausführung, das heißt, ihr, der Schreibart, kommt e8 nur auf die 
beftimmte Wirkung an und gleihgältig ift ihr dabei, ob der Geiger eine Stelle, 
wie die angeführte, auf die PortamentosArt Joachims oder auf eine andere 
Weiſe erzielt, zum Beifpiel fo, daß er Das jeweilige Sechzehntel abwärts, das 
folgende Achtel hingegen aufwärts ftreidht. Bequemlichkeit und Sicherheit der 
Ausführung fommen ja nicht in Frage, wo die Schreibart den Wunfdy nad) 
einer beftimmten Wirkung kundgibt. 

Zu Brahms’ Außerung bemerkt nebenbei auch der Herausgeber der Briefs 
fammlung in einer Fußnote: „Immer wieder die gleihe Frage, wenn Kom⸗ 
poniften, die von Haus aus Klavierfpieler find, für ein Inſtrument fchreiben, 
befien Handhabung fie nicht kennen! Gewiß bedeuten die von Brahms 
angeführten Zeichen bei den Streihern etwas anderes als bei den Klavier- 
fpielern. Für erftere find es Angaben, die fi) auf Die Verwendung des Bogens 
(Stridarten und dergleihen) beziehen, alfo Winfe rein techniſcher At; 
für die Klavierfpieler hingegen find ed Andeutungen, die den muſikal i⸗ 
[hen Ausdruck betreffen. — Es ift überhaupt merfwürdig, wie leicht 
Brahms Joachims Ratſchlägen in fompofitorifcher Hinficht zugänglich war, und 
wie ablehnend er ſich gerade feinen geigentechnifhen Winfen gegenüber ver- 
halten hat. Er feßte bei den Ausführenden eine Intelligenz und ein Stilgefühl 
voraus, Die leider nicht immer vorhanden find, auch wenn die Betreffenden 
fonft technifch hervorragendes, ja felbft ausgezeichnetes leiſten.“ 

Nun redet auch noch der Herausgeber an der eigentlihen Frage vorüber. 

Joachim erwidert: 

„Alle Geiger ſeit Paganini und Spohr, Node ufw. bezeichnen staccato, 
wenn e8 auf einen Bogenſtrich gemacht werben foll, fo: 





Biotti kennt ed noch nicht, meine ich. Es heißt eben bloß, foweit der Bogen 
reiht, auf einem Gtrid: 
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Es ift freilidh, da die meiften großen Komponiften hauptfählic oder ganz 
Klavierfpieler waren (und find), eine Konfufion in der heutigen Art zu bes 
zeichnen unvermeidlich, darum empfiehlt es fich für und Geiger, portamento fo 


zu fchreiben: — 


Auch beim legato iſt es mißlich in den Bogen zu unterſcheiden, wo ſie 
bloß heißen ſollen: fo und fo viel Noten auf dem naämlichen Strich, oder 
aber, wo fie bedeuten: Abteilung der Notengruppen dem Sinne nad, zum 





könnte ebenfogut, auch auf verfchiedenen Strichen gefpielt, zufammenhängend 
fingen, während es auf dem Klavier unter allen Umftänden annähernd fo 
lauten müßte: 





Ich made meine Schüler immer auf diefen Unterſchied bei Werken, die von 
Klavierfpielerfomponiften herrühren, aufmerffam. Denke doch aud darüber 
nad. Aber natürlich hätte ih das 2te Sauptmotiv im lebten Satz Deines 
Konzerted „y 5 aiiedenfalls bezeichnen müflen; denn energifch fur; habe 
id) ed immer gefpielt. Ich dachte, die 7sPaufe genügte, um das anzuzeigen.” 

Deutlich ift daraus zu entnehmen, daß Joachim immer nur die Ausführung, 
nicht die Schreibart im Auge hatte. Und alfo fennt er auch den Bogen aus; 
fhließlich ale ein gemwiflermaßen nad Belieben zu behandelndes Mittel der 
Ausführung, begreift ihn aber nit ale ein von jeder Spielmeife völlig uns 
abhängiges befonderes Mittel der Schreibart, die an einer gegebenen Gtelle 
die LegatoWirkung aus beftimmten Gründen des Satzes, der Diminution, 
in einem wieder auch ganz beftimmten Ausmaß fordert. 

Endlid antwortet Brahms: 

„Dur Deinen vorigen Brief haft Du mid übr N ufw. nidt 
aufgeflärt. Du führft lauter Beifpiele an, die ich ebenfo bezeihnen würde... 

Sch möchte eben bewieien haben, daß Ihr unter Umſtänden die fragliche 
Bezeihnung nötig habt, was ich einftweilen nicht glaube. Daß aber Kon 
fufion durch diefe verfchiedenen und Berfchiedened bebeutenden Zeichen ange: 
richtet ift, merfe idy genug an den Fragen der Geiger bei Kammers und 
Orcheſter⸗Muſik nad der Bedeutung des 7 ufw.“ 

Um wie viel ſchwerer ale einem Beethoven, Brahms, Joachim muß es den 
Herausgebern fallen, überall die richtige BogensArtifulation zu finden und 
einzufeßen! 

Und dod muß überall artituliert werden! Der Legatosdogen muß aud 
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zum Beifpiel in Bachs, in Händels Werken heran, aber — und darım allein 
geht e8 heute — niemals darf es ein Phrafierungsbogen fein! 

Wenn Mozarts Bearbeitung des Händelſchen Meſſias im Drud wirklich 
getreu nach feiner Handſchrift wiedergegeben ift, fo muß gejagt werben, daß 
er nur zu oft übers Ziel hinausgefchoflen hat. Sollte aber die im Zuge bes 
findliche Sefamtausgabe von Brahms’ Werken einmal aud feine Bearbeis 
tungen aus der Zeit der Wiener Dirigiertätigleit befanntgeben, jo wird man 
zum Beifpiel aus feiner Bearbeitung von Händels „Saul“ — die Partitur, 
in die Brahms mit Bleiftift Artitulationen eingezeichnet hat, wird im Archiv 
der Sefellfchaft der Mufikfreunde in Wien aufbewahrt — entnehmen können, 
daß Brahms viel richtiger und behutfamer vorgegangen ift. 

Sch wiederhole alfo: man artituliere darauf los, doch niemals wie die Her⸗ 
ausgeber mit fo unfinnigen Phrafierungsbogen : 


Bad, tita 1, [udium. 
©. Bad, Partita 1, Praeludium Haydn, Klav-Son. As dur, Adagio. 
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Beethoven, Klav-⸗Son. op. 78 
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Sonderbarerweiſe fallen wirkliche, große Legato⸗Bogen der Meiſter den Her⸗ 
ausgebern auf die Nerven und fie zerſtücken fie unbarmherzig! Inter zahl⸗ 
Iofen Ausreden, wie: daß die Ausführung überhaupt unmöglidy oder nicht 
von guter Wirfung fei und dergleichen mehr, wiflen fie fi, folher Bogen zu 
entledigen und fälfhen die Synthefe durdy deren Spaltung —, fie, denen 
fein Phrafierungsbogen je zu lang erfohien! (Siehe Fig. 15.) Ich erinnere 
hier mır zum Beifpiel an den Bogen im 1. Saß der V. Sinfonie, T. 88—95'%), 
den im 1. Sat der IX. Sinfonie!°), im Adagio cantabile der Klavier-Biolins 
Sonate CMoll, op. 30, Nr. 2, T. 33—35, fiehe bei a), b) und c): 

4) Bal. „Die V. Sinfonie" (UsE. Nr. 7646), ©. 9 if. 

“) Diefer für die Synthefe fo wichtige Bogen erfährt eine Beſtätigung durch das 
vor kurzem erſchienene Fakſimile der Handſchrift (Kiſtner und SigeD. Als ih 1912 
in meiner Monographie über die IX. Sinfonie (U.sE. Nr. 3499) für diefen Bogen 


eintrat, kannte ich die Handſchrift noch nicht, um fo mehr Genugtuung bereitet mir 
die nadıträgliche Beftätigung. | 
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Sch brauche nicht erft zu erflären, wie durchaus verfchieden in allen diefen 
Fällen der Ausdrud des einen großen Bogens von dem zweier Heiner Bogen ift. 


%* 


Wir fahen, wie der Phrafierungsbogen die Form verlegt, das Stimmen 
gefüge verändert und verunftaltet, das Motiv im einzelnen und in feinen Zus 
fammenhängen ſchädigt, wie er alfo gerade das auslöfcht, was den Wert einer 
meifterlihen Synthefe ausmadıt. 

Er ift heute fhon in alle Klavierüubertragungen gebrungen, fogar in Die 
Partituren, wozu der allergeringfte Anlaß gegeben war. Bedenkt man aber, 
daß unter allen Snftrumentaliften gerade der Klavierfpieler am wenigften mufis 
kaliſch Tpielt, weniger muſikaliſch als Bläfer und Streicher, einfach fhon des⸗ 
halb, weil er der eigentümlihen Natur des Klavierfages nicht gewachſen ift!*), 
die eine volle Durhbildung in allen Zweigen der Tonkunſt fordert, fo hat 
man eine Handhabe mehr zur Beurteilung dieſer Verheerung. 

Hat die Menjchheit bis heute zu den Schöpfungen der großen Meifter aus 
inneren Gründen noch feinen Zugang finden können, fo wird ihr in Sins 
funft der Zugang auch noch aus äußeren Gründen durch den Phrafierungss 
bogen unmöglid, gemacht. Man kann fagen: unter diefem einen Streich fällt 
die Muſik wie ein Baum! Es gibt feinen Bad, Teinen Händel, Teinen 
Haydn, Mozart, Beethoven mehr, ihre geiftige Spur ift ausgelöſcht! 

Wie konnte das alles nur fo unfäglih traurig fommen? Ich glaube nicht 
fehlzugehen, wenn ich fage, daß den Nerven der Mufifer die feherifche Kraft 
abhanden gekommen ift, die legten Zufammenhänge zu erfpüren und in der 
Folge daher au die Fähigkeit, Einzelheiten für fi fowie im Dienfte der 
Syntheſe zu würdigen. Der Geift der Mufifer ift im felben Maße träger, ihr 
Charakter fchlaffer geworden, als fie allen Schwierigkeiten auswiden, ftatt 
fidy erft recht mit ihnen auseinanderzufegen; fie machten es fi bequem und 
jagten dem Erfolg, dem Geld nad, bis fie fchließlih ganz im Muſikbetrieb 
aufs und untergingen. 


20) Bol. „Zw.*, 2., S. X. 
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Sch glaube aber auch nicht fehlzugehen, wenn ich diefe üble Gefinnung in 
Zufammenhang mit der fozialen und politifchen Ideologie bringe, die Einheit 
nur als Einerlei verfteht. Geht denn nicht Schon feit etwa zwei Sahrhunderten 
ein großer Phrafierungsbogen durdy die ganze Welt, den einige anmaßende 
Bölfer der fogenannten Aufklärung als gleihfam Herausgeber des Menſch⸗ 
heitstertes über alle anderen Völker gezogen haben, in Wiperftreit zu deren 
Befonderheit fowie zum Begriff einer höheren, organiſch aus Gegenfägen ers 
wachſenen Einheit? Überall alfo, im politifhen und fozialen Leben wie in 
der Kunft die felbe Trägheit, die felbe Sucht, eine Einheit auf dem Wege des 
Einerlei zu erreichen, nur um ber Pflicht zum Befonderen zu entgehen, ber die 
unentwegt Tüchtigen eben nicht mehr gewachſen find: Das Einerlei ift zur 
Lofung geworden. Und wie uns die Meifterwerfe unter dem Phrafierungs- 
bogen der Herausgeber als ein Einerlei anftieren, genau fo ftiert ung unter dem 
Phrafierungsbogen der Aufklärung alle Mufif als Einerlei an, mag fie nın von 
einem Genie fein oder nicht. Kommt dazu noch die geiftige Liebedienerei des 
Deutfhen, — auf die ein trefflihes Wort von Seremias Gotthelf paßt: „Jakob 
war ein guter Sunge von Natur, der immer mitmadte, wad man ihm vor- 
madte, und da böfes Vormachen häufiger ift ald gutes, fagte ihm feine 
Großmutter fo oft: ‚Jakob, du bift ein Efel und bleibft ein Efel!’” — fo if 
die Gefahr unendlid, groß, daß der deutſche Mufifer die Muſik endgültig ver- 
liert! Macht er doch fhon heute faft feinen Unterfchieb mehr zum Beifpiel 
zwifhen Muſſorgsky und Mozart, Stravinsky und Bad, Ravel und Händel, 
höchſtens den, daß er den Neueren einen Fortfchritt zubilligt. 

Und doch bin ich überzeugt, daß das politifche und foziale Phrafierungs- 
bogensEinerlei die Menfchheit nur vorübergehend um ihre wahre höhere Eins 
heit betrügen fann. Nicht dauernd wird die Menfchheit ein Mißton in Gottes 
Schöpfung bleiben, die Natur felbft wird fie zu den Befonderheiten zurück⸗ 
zwingen als den allein wahren Mitteln der Einheit. 

Aud in der Muſik wird die wahre Einheit einmal wiedergewonnen werben. 
Sch glaube an des Deutfhen Wahrheitsliebe und Rechtſchaffenheit: wenn er 
nur erft den Fehler erfannt hat, wenn er endlich weiß, worauf Das Gute, Wahre 
und Schöne beruht, dann darf auf ihn gerechnet werben. 





Joh. ©. Bad 


Sechs Sonaten für Violine 
Sonata II Largo 
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g: Form diefes Largo!) enthüllt das Bild bei a) ver beigehefteten 
Figur 1. 

Die den Dur⸗Klang F hier austomponierende, das heißt horizontalifierende 
UrliniesOftave, fiehe „Erl.“ Fig. 1—3, gliedert ſich deutlih in 8—5 und 
5—1. Danad) ift Die Form zweiteilig, T. 1—8 und T. 8—18; eine Koba, 
T. 18—21, die die 4 einholt, befchließt das Stüd. 

Das Bild bei a) führt den Urſatz vor bei der Stufenbeiwegung I—1l,; —V 
im erften, V—I im zweiten Teil und I-IV—V—I in der Koda. Noch bes 
rechtigt der Urfag nicht dazu, die Wendung zur V. Stufe im erften Teil ſchon 
als eine Modulation nad) C-Dur zu werten und die Rüdwenbung zur I im 
zweiten Zeil ald eine Rüdmodulation. So wie die erfte Austomponierung, 
das iſt die Korizontalifierung des F-Klanges in Zorm ber Urlinie⸗Oktave 
8—1 zugleid, deflen Tonalität vorftellt, ebenfo bedeuten die ihr dienenden 
Klänge zunähft nur Stufen der FsDursZonart. Der Umfang und das Gewicht 
der Begebenheiten im Urfag find vorerft noch zu gering, als daß fhon Ton⸗ 
arten angenommen werben müßten; fie kommen erft bei einer weiteren Auss 
widlung des eben aus jenem Hintergrund bezogenen Bordergrundes in Frage, 
find aber felbft dann nod nichts anderes ald die erften Stufen des Hinter 
grundes, wie ihn der Urfat bei a) zeigt. 

Bei der Folge der erften beiden Grundtöne I—IIR® find nicht nur Quints 
folgen (wie bei jedem Sekundſchritt) zu beheben, ſondern auch nody das Tibel 
einer Folge zweier großer Terzen (IT!, 202). Jenen fteuert Bady durch eine 
5—6sAuswehslung, diefen aber war nur durd eine bedeutendere Entwick⸗ 
fung ber Diminution, fiehe bei b), zu begegnen möglich. Über der II 92, Stufe 
gehen 8-7—6 im Sinne des Terzzuges 7—6—5 fort. 

Im Grunde ift die 4 in T. 10 eine in der V. Stufe bloß durchgehende 
Sept; ihr fommt aber die Unterftimme, nur um fie fonfonierend zu machen, 
fiehe „Erl.” Fig. 6, mit dem Grundton G entgegen, der fomit den Oberquints 
teiler des Grundtones C vorftellt. Entfheidend für diefe Auffaffung ift die 
Bewegung der Unterftimme in den T. 8-17, c'—g—c', die unmöglid als 
V—II—V zu verftehen ift. Sn T. 17 gehen die 4—3—2 auch wieder nur 
als Terzzug 7—6—5 fort, vgl. T. 7. 

In der Koda gibt die A endlich Gelegenheit auch zur IV. Stufe, fomit zur 
legten Kadenz I—IV—V—1. 


2) Urlinies-Zafel in der Beilage. 
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Das Bild bei b) zeigt die erſten Wege der Diminution, ver Motiveerfter 
Drdnung: die Ausfaltung der Oberftimme in grundlegende Serts, Quint⸗ 
und QDuartzüge, in Höhers und Tieferlegungen ufw. Alle diefe Motive 
werben dadurch gewonnen, daß die Oberftimme, ftändig auf und nieder 
fchwebend, die urſprünglich vertifalen Intervalle, fiehe bei a), in melodifche 
Züge und Sprünge verwandelt, das ift horizontalifiert; anders ausgedrückt: 
die Motive vermitteln zwifchen Obers und Mittelftimme. Je zwei fohräge 
Klammern zeigen das Auf und Nieder der Oberftimme, fie werden durch eine 
größere zur höheren Einheit gefaßt. 

Sn den T. 1—4 wird bei der Oberftimme eine Sert aufs und abwärts ent» 
faltet; ebenfo bei der Unterftimme, nur in umgelehrter Folge. Sm 4. Viertel 
des T. 3, im Scheitelpunft, mündet f? in die Urlinie. Damit ift erklärt, wes⸗ 
halb die erfte Spannung der Oberftimme gerade nur die einer Sert fein mußte, 
feine andere. In der Mitte des T. 4 ift der Stand wieder der gleiche, wie 
in T. 1. 

Nun führt in den T. 4—6 ein Sertzug aufwärts zu f? und ein Quintzug 
abwärts zu h’ im erften Viertel des T. 6. 

Ginge die Unterftimme fhon in T. 6 zum Grundton g’ empor, fo würde 
die durch den Urſatz a) vorgefehene Septbildung gleich verwirklicht; aber der 
Baß muß troß bereits vollzogenem Klangwechſel zunädft noch bei ft, alfo in 
ber Setundaftord-Stellung verbleiben: Erftend wird dadurd die unmittels 
bare Folge zweier großer Terzen vermieden, fiehe oben, zweitens wird es 
möglich, bei der Oberftimme den Oktavton g? vor die Sept f? zu bringen, ein 
Stimmführungszug, auf den Die Meifter ſtets großen Wert gelegt haben, weil 
er die Durdgangsnatur der Sept bloßlegt und bekräftigt. Eigens feßt daher 
Bach im 4. Viertel des T. 5 das a! der Mittelftimme höher, um durch den Ans 
trieb von a? den Oktavton g?’ noch gegründeter zu gewinnen. Erft durch Tauſch 
fommen Grundton und Sept in T. 7 an die richtigen Stellen, fiehe die ſich 
freuzenbden Pfeile bei b). In T. 6 fteigt die Quint hH'—f? aufwärts, fie ift eg, 
bie die Sept hinauffeßt; mit der fallenden Reihe in T. 7 deckt ſich die Folge 
ver UrliniesTöne 8—5, fiehe bei a). 

Die ganze Gruppe, T. 8—18, ift nur von einem Auf und Nieder des grund: 
legenden Motivs beherrfdt: in T. 8 fteigt aus der Mittelftimme (vgl. T. 1) 
die Quint e'—b! auf — fie bringt die 4 — und wird mit einer fal⸗ 
lenden Reihe Cim Sinne von 4321, vgl. T. N erft in den T. 17—18 beants 
wortet, nachdem eine Höher⸗ und Tieferlegung in den T. 10-17 das b' aus 
T. 10 wieder zurüdgebradt haben, fiehe den punktierten Bogen zwiſchen den 
beiden b’. Das Aufwärts der Duint zieht die Unterfliimme mit, die nun zu g! 
emporfirebt, und das drängt auch die Mittelftimmen aufwärts. Damit wären 


Sechs Sonaten für Bioline Sonata III, Largo 65 


aber, wenn die Mittelftimmen Durdgänge ausführen, Sapfehler verbunden, 
wie die nachſtehende Figur zeigt: 





gü 

Werden die Diffonanten Durchgänge, fiehe bei b), durch Unterterzen bei der 
Unterftimme, fiehe bei c), konſonierend gemacht, fo drohen, je nad) der Zahl 
der Durchgänge, entweder zwei große Terzen oder zwei Quinten nebft zwei 
großen Terzen. Bach hilft fich — fiehe bei d) und Fig. 1b) — mit zwei Über: 
greifzügen, b'— a! und c”—b?, denen die Unterfiimme mit der Einfhaltung 
von weiteren zwei Grundtönen folgt, die zwei Quintfälle vortäuſchen. So 
vielfältig fih in diefem Abſchnitt die Stimmführungsprolongationen regen, 
fie zielen alle — dag fieht man deutlid — auf die Gewinnung der 4 im 
Sinne des Urfages, Fig. 1a). 

In den T. 16—17 wiederholen fi) die Greignifle der T. 6—7. 

Sogar die Koda zeigt, wie die fämtlihen vorausgegangenen Abfchnitte, ein 
Steigen und Fallen: aufwärts zur 4 in T. 18 und abwärts zur 1 in den 
legten Taten. Der Quintfall I-(IV)—AIVP? in den T. 18—20 wird aus» 
fomponiert: mittwegs trifft die 4 auf den Sertaftord der IV. Stufe, der zweite 
Terzzug der Unterftimme, ’—c'—h, trägt über fid) einen Terzzug der Ober: 
ftimme, b’—a'—g", der bloß b! ausprüdt. 

Das Bild bei c) der Fig. 1 zeigt die Diminutionsmotive zwei. 
ter ördnung: 

Die erfte Sert in den T. 1—3 wird in drei Fleinere ZTerzbrechungen aus⸗ 
gefaltet. 

Im Dienfte der Aufwärts-Sert in den T. 4—5 ftehen zwei Quartfprünge 
aufwärts, denen die Unterſtimme mit einer Aufwärtsbrehung des Tonika⸗ 
Hanges —a'—c” folgt; der fallenden verminderten Quint ſchmiegt ſich die 
Unterftimme mit der Abwärte-Quint —f" an, fo daß die ganze Brechung 
ber Unterflimme nicht nur die Einheit des Klanges bekräftigt, fondern aud 
das Auf und Nieder der Oberftimme klammert. 

DB. Schenker, Das Meikerwert in der Mut 5 
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In T. 6 wird die Quint h’—f? in zwei Zerzzüge: h’—d? und d’--f 
aufgeteilt; dazu führt die Unterftimme eine Nebennotenbewegung aus, 
um das im 2. und 3. Viertel durchgehende c’, das im G-Klang ald Quart 
biffonieren müßte, fonfonierend zu maden. In T. 7 .wird die Urlinie-Folge 
e—d’, 7—6, der Oberftimme entzogen; als f! wird die Sept von der Unter: 
ſtimme übernommen, auf der gleihfam die Schuld der früheren Sekund⸗ 
ftellung noch laſtet; Die Unterftimme führt die Sept nad) e', wendet fih dann 
aber ftatt zu d’ aufwärts in den Grundton g' zurüd, Da im 4. Viertel des 
T. 7 noch der Leitton audzutragen war, der fhon zwei Tafte lang auf dem 
Plan ift, ergab fid, Feine Gelegenheit mehr, in irgend einer Weife auch nod) 
d? heranzubringen; dieſer Ton, die 6, verfteht fi aber aus dem G⸗-Klang 
und ift im Fortgang zu c*, der 5, mit inbegriffen. 

Sn den T. 8—9 wird ein längerer Aufenthalt der Terz durd die Neben 
notenbewegung 3—44—3 (I1?, 251) erzielt. Ebenfalls nur als Nebens 
notenbewegung ift die Stimmführung in den T. 10—12 zu verftehen, da ihr 
urfprünglicdher Sinn diefer ift: 





BEP a 2 


®- 
(<Gmolt: 1 Porgmpiat) 


Die Gleichheit der Stimmführung in Fig. 3 und in T. 10—12 ift leicht zu 
ertennen, wenn nur in diefen Zaften der Grundton g liegend gedacht wird. 
Da diefer Ton die Grenze des Inſtrumentes ift, hätte die Unterftimme nicht 
noch tiefer fallen können: hier war nur g' möglid und fo war denn aud) das 
mit ein Grund, weshalb die Unterftiimme in den T. 9—10 zu g’ emporgeftrebt 
hat, fiehe oben. 

Sm 3. und 4. Viertel des T. 410 find die erften beiden Klänge der Fig. 3 
gegeben; im Aufftreich des T. 11 wird der dritte Klang (4) erfennbar; ihm 


folgt im Niederftreihh des T. 12 der vierte Klang (8) und mit den lebten 


beiden Klängen im 3. und 4. Biertel dieſes Taktes fchließt Die weite Neben> 
notenbewegung ab. 

Das allgemeine Drängen zur Höhe in diefer Taktgruppe nötigt zur Höher⸗ 
legung:: b? für b! im legten Biertel des T. 105 fie macht in dem felben Viertel 
die zweite Höherlegung frei: es? für es’; es folgen drei Terzzüge, fiehe die 
Klammern: davon deutet der erfte, es’—c”, den zweiten und dritten Klang 
der Fig. 3, der zweite Terzzug, ebenfalls es’—c’, den vierten und ber dritte 
Zerzzug d’—b! den fünften und ſechſten Klang aus; endlich wird dadurd, 
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daß in den T. 10-12 über allen Terzzügen eigentlid b? die Oberftimme 
behauptet, die Gleichheit mit Fig. 3 auf das nachdrücklichſte beftätigt. 
(Nebenbei kommt die Vorbergrundwirkung von GMolt: I—VI—IV—V—I 
zuftande.) Das im 3. Viertel des T. 12 eintretende b! — es leitet die 
Terzbrechung aufwärts b'—d’ ein, die die vorausgegangene Terzbrechung 
abwärts erwidert — ruft wieder auch b? herbei, das nun an das bẽ des T. 10 
antnüpft. Man begreift fo nachträglich, daß alle Umftändlichleiten der Stimms 
führung in den T. 10—12 vor allem dazu gedient haben, die längere Dauer 
bes b? zu begründen und zu füllen. 

Die in den T. 13—16 fallende Sept b’—c” wird mit fallenden Terzzügen 
geſchmückt, zulest mit einem befchleunigten Terzzug im 1. Viertel des T. 16. 
Die Anregung dazu bot b?—a?—g? der Oberftimme an der Wende ber 
T. 12/13 und der Terzzug !—f'—es! der Unterftimme in den T. 10-11. 
Da fi) der Sag der Terzzüge in $-Klängen bewegt, mußten die Quintfolgen 
zwiſchen der Obers und Mittelftimme durch Syntopen behoben werden. Von 
der Stimmführung in den T. 16—17 gilt, was zu den T. 6—7 gefagt 
worden. 

Sn den T. 18-19 wird b' höher gelegt; die Rüdgewinnung des a’ in 
T. 20 erflärt ſich (vgl. „Erl.“ Fig. DH wie folgt: 

Q) (eine Stimme) 
Fig. 4 
De; 


(zwei Stimmen) 
b) a 4 — 

Dieſe Art Auskomponierung vertikaler Zuſtände erweiſt nun, wie ed fommen 
konnte, daß ſich a’ ſchon im 4. Viertel des T. 20 bei der Unterſtimme einfindet, 
noch ehe bei der Oberftimme das von f? kommende a’ eintrifft. 

Einen nody weiter vorgefchrittenen Stand der Diminution, die Motive 
Dritter Ordnung zeigt die Irlinies Tafel, Endlich fieht man dort 
hinab, wo die Phantafie des Tondichters den Vordergrund zaubert und Motive 
heroorbringt, deren eigene Körperlichkeit fi) als fogenannte Melodien dem kurz⸗ 
hörenden Ohre fo fehr empfehlen. Woher aber diefe Melodien fommen, hat uns 
der Berlauf der Stimmführung vom Urfag an gezeigt; daß ihre Auswicklung 
fo und nicht anders fällt, iſt durchaus nicht Die Laune einer auf Melodie aus⸗ 
gehenden Phantafie, fondern Notwendigkeit eines Stimmführungsverlaufeg, 
der in einem Urſatz veranfert ift. 

In den T. 1—3 fehen wir Figuren, die einen Bogen von Gerten bes 

se 
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ſchreiben. Der fo naheliegenden Gefahr, die Spitze des neuen Motivs f? im 
3. Achtel des T. 1 für Die entfcheidende Höhe zu nehmen, entgeht man nur 
durch das Gefühl des eigentlihen Motiv der Terzbrechung, fiehe Fig. 10), 
die von f? ja gar nichts weiß. Man fieht, wie wichtig es ift, den Diminutionen 
auf den Grund zu gehen. 

In T. 4—5 wirft die Unterflimme dort, wo gemäß der Stimmführung 
Fig. 10) Klänge auftreten, die dazugehörigen Grundtöne aus, fo daß in 
die Töne der Brechung durch Duinten gefprungen wird. Auch hier ſchützt nur 
das Gefühl für die Brechung im ganzen davor, die Einfhaltungen mißzu⸗ 
verftehen. 

Die Töne der Aufwärts-Quint in T. 6 find mit Sert-Motiven gef hmüdkt, 
Durch die der Sa dreiftimmig wird. In T. 7 tritt im 2. Viertel bei dem 
legten Sertfprung h’—g? die Nebennote a? vor g?, in Erwiderung ber Folge 
a’—g” an der Wende der T. 5/6: alfo war auch dieſer Paralleliemus mit bie 
Urſache, weshalb die Oberftimme den Gang e’—d’ (7—6) an die Unterftimme 
abgeben mußte (fiehe oben). 

Die Wiederkehr des Motiv aus T. 4 in T. 8 erhärtet die Bedeutung ber 
die Urlinie-Öftave teilenden 5, mag auch das Motiv hier nur der Auskom⸗ 
ponierung einer Nebennotenbewegung dienen. Dem b’ des T. 10 wird in 
T. 41 mit a —g?, urfprünglid Tönen der Mittelftimme, fiehe Fig. 1c), Folge 
gegeben, fomit erfdmint das Wiederergreifen des b* im 3. PViertel des 
T. 12 auch noch wegen der Tonfolge b’—a’—g? in T. 10 und 11 paralleliftifch 
beredhtigt. In den T. 13—14 behebt die Diminution mit ihren Ab» und Auf- 
wärtsbrehungen die Quintfolgen, die ſich aus ber Folge von $-Klängen 
ergeben. Bon der zweiten Hälfte des T. 14 ab kehrt die Motivbildung des 
T. 1 wieder, allerdings zum Zwed einer anderen Stimmführung. Aud noch 
in T. 18—19 ftreden fi) die Motive zu Quints, Serts und Septfpannungen, 
womit die Einheitlichkeit der in der Url.sTf. aufgezeigten Diminutionsmotive 
britter Ordnung beftätigt wird. 

Die legte Ausführung belebt nun die Achtelfiguren der Url.-Zf. mit 
Sechzehnteln. Der Vergleich der Diminutionen im vorlegten und legten Stande 
muß aber, fo auffchlußreic er für das Weſen der Diminution auch fein mag, 
dem Lefer überlafien bleiben, nur auf zwei Diminutionsmotivenie 
derfter Ordnung, gleichſam Diminutionsatome, fei hier noch aufmerfs 


fam gemacht: 
T.3 T. 3-4 b)". gl 






aud) an der Wende der T. 3/4, eine Feitftelung, von der noch Gebrauch 
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gemacht werden wird. Das Motiv bei b) aus T. 1 ftellt eine Nebennotenfigur 
vor; in übergeordnete Diminutionsmotive eingegliedert, erfüllt es die Auf- 
gabe, diefe über Abftände hinweg zu binden. 


Schon oben wurde gefagt, daß hier die Zweiteiligleit der Form im 
großen durch die Teilung der UrliniesOftave in 8—5 und 5—i unwider⸗ 
leglidy entfchieden ift. Die 4, die ja die Unterquart vom Grundton des Klanges 
ift, kann nicht Zeiler des vertifalen, die Oberquint führenden Klanges fein, 
fiehe Bd. I, 51; hier tritt fie als ein Durchgang auf, fiehe Fig. 1 a), und daran 
ändert auch ihre Vordergrundwirkung (G⸗-Moll) nichts, fiehe Fig. 1b) und 
c), da die II. Stufe nody weniger ale die IV. für die Teilung eines Klanges 
in Betracht kommt. (Über die möglichen Zeilungen der Urlinies-Oftave ſiehe 
„Kreier Satz“) 


* 


Für ein tieferes Erfaſſen der Form kommt noch die Technik der Lagen⸗ 
(Ditaven)Koppelungen in Frage, worunter id als prolongierten 
Begriff einer echten Oktaven⸗Koppelung die horizontale Auswidlung einer 
Oktave verftehe. Die OftavsKoppelung fchafft eine Einheit und diefe bewahrt 
das Ohr vor falihen Wegen. Das ift ihr Wert für die Formbetradhtung. 

Durd) die Natur eined Adagio verbot ſich in diefem Stüde von vornherein 
eine zu große Höhe, anderfeits war in FrDur das Heine f unerreihbar. Taher 
erflärt es fi, Daß das Largo bei der Unterftimme nur eine Oktav⸗Koppelung 
aufweift, die von g! zu g in den T. 10—13, bei der Oberftimme zwei Koppes 
lungen b’—b’—b! in den T. 10—17 und 18—19. 


* 


Endlich gehört auch der Motivwechſel zur Kennzeichnung der Form⸗ 
teile. Jede Stimmfüuhrungſchicht bringt ihre eigenen Motive mit, ſiehe 
Fig. 1b) und c), fo daß mit der beftimmten Ordnung und mit dem be 
flimmten Wachstum jener eine ebenfo beftimmte eigene Ordnung und ein bes 
ſtimmtes Wachstum diefer parallel läuft. Se näher dem Bordergrunde, um 
fo emtwidelter und bunter werden die Motive, fchließlih in der letzten 
Ausführung helfen fie nad Tunlichkeit fogar die kleinſten Beſtandteile der 
Form bie faft auf die Takt Periodifierung Tennzeihnen, fiehe „Freier Say“ 
und hier ©. 16, 195. 

- Das Largo weift Motivwecfel auf: 

in den T. 4/5 zu Beginn der Modulation nah C-Dur, im Sinne der 

Tonarten geſprochen; in den T. 5—7 zur Kadenz in C⸗Dur; in den T. 8—9 


— 
x n a et EN en 
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zum Anfang des zweiten Teiles, wobei ſich das Motiv zunächſt wieder mit 
dem in T. 1 in Übereinſtimmung fest; in T. 9/10 zur Modulation nad 
GMol; in den T. 10—11 zur Erhärtung der neuen Tonart, wobei das 
Motiv wieder eine gewifle Verwandtſchaft mit dem des T. 1 zeigt; in 
T. 13—14 zur Tieferlegung; in T. 14—15 zur Anbahnung des Paralleliss 
mus von T. 16—17 und T. 6—7, wobei eigend dad Motiv T. 1 wieder ver: 
wendet wird; in den T. 18 ff. zur Koda. 


eje 


Die von Schumann zu Bachs Sonaten für Violine Solo verfaßte 
Klavierbegleitung fällt weder unter den Begriff eines ſogenannten obligaten 
Klaviers, noch den eines nur begleitenden Klaviers, dieſe beide im Sinne 
Bachs verſtanden: weder alſo ſtellt ſich das Klavier obligat zur Violine, noch 
beſchränkt es ſich darauf, vorgeſtellte Generalbaßziffern mehr oder weniger frei 
auszuſetzen. Schumanns Begleitung iſt vielmehr eine sui generis, ſie war 
offenbar dazu beſtimmt, ihm ſelbſt Rechenſchaft zu legen über die geſamte 
Auskomponierung, ſie iſt ſowohl Auszug wie Begleitung, kurz ein Erzieh⸗ 
werk. Als ſolches macht es Schumann größte Ehre; es zeigt, daß er die 
Bachſche Stimmführung meiſt richtig erfaßt. Wie viel das bedeutet, wird 
aus den anzuführenden Gegenproben erſichtlich ſein. Wenn ich bei Betrach⸗ 
tung der Einzelheiten gleichwohl manchen Einwand erhebe, ſo geſchieht das 
nicht in der Abſicht, Schumann herabzuſetzen, der der Tonkunſt ſo viel voll⸗ 
endetes Eigenes geſchenkt hat, ſondern um jenſeits der unbeſtreitbaren Üüber⸗ 
legenheit Seb. Bachs über Schumann Fragen der Stimmführung zu erörtern 
und einer unbedingten Löſung zuzuführen. 

Daß Bad) an der Wende der T. 3/4 den Terzzug f—8al im Auge hat, 
wurde in Fig. 5 nachgewiefen. Die Wendung der Unterfiimme aufwärts will 
durch eine parallele Fortfchreitung auch der Oberftimme beftätigt fein, da es 
Durchgänge lieben, ihre Wege paarweife zu machen cfiehe II”, 176, 181). 
Der Außenfag bringt 6—6—5—3; g! geht zu a! im 3. Viertel des T. 4 
fort. Schumann dagegen gebraucht g* ald Nebennote, zugleid ald Kopf des 
fallenden Zerzzuges —f'—e', fo daß er g!, das dem Satz unentbehrlid, ift, 
im 4, Achtel nody einmal hervorholen muß. Außerdem fügt er das Chroma 
cis’—d' hinzu, fo daß auf dem Nieberftreihh des T. 4 ftatt des Bachſchen 
gRlanges ein Borhalt zur IV. Stufe: IV 4-3 erſcheint. 


Die im 3, Viertel des T. 4 einfegende Brehung der Unterſtimme fonnte 
das Klavier mit der einheitlihen Aufwärtsbrehung f—a—c'—f! noch deut⸗ 
liher als die Violine ausdrüden. Darin trifft Schumann mit Bad) zufammen, 
Dagegen zeigt die Führung der übrigen Stimmen Züge von Unausgeglichens 
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heit, ja fogar Fehler. Unmöglih kann im 2. Viertel des T. 5 dag d' vor c' 
treten, wenn fi, im leuten Achtel des T. A ebenfalls d’ hat hören laflen; denn 
dadurch werben die von Bach eingefchalteten Quintfprünge d’—a', f'—c? 
(fiehe oben) verlegt. Keinesfalls auch durfte mit dem gleihen Ton d’ auf a 
im 1. Viertel und c' im 3. Viertel des T. 5 zugegangen und fo gegen den 
Duints- Quarts)Sprung d’—a der Sekundſchritt X’—c! ausgefpielt werben, 
da durch Bachs Stimmführung ein Parallelismus vorgezeichnet war. Wollte 
Schumann, noch über Bad, hinaus, neue Durchgänge einfchalten, fo ergaben 
fih dazu andere Möglichkeiten, die mit aud den Parallelismus hätten aus⸗ 
drüden können. Außerdem kommt das f! im vorlegten Achtel des T. 4 zu früh 
und nimmt die Wirkung des leuten Viertels f! in T. 5 vorweg. 

In den T. 6—7 bringt Schumann fhöne Nahahmungen des Bachſchen 
Motive. 

Bei der Kadenz in T. 7 geht Schumann mit einem Trugſchluß über Bachs 
Stimmführung hinaus: bei Bach verfteht ſich die Überbindung von g? des 
4. Achtels zum 3. Viertel von felbft, da ihr Feinerlei Hinweis auf ein Chroma 
gis oder dergleichen entgegengeftellt wird; Schumann dagegen führt Die Unters 
ftimme über dag Chroma gis zur VI. Stufe. Im 4. Sechzehntel des 3. Vierteld 
ift aber alles wieder im Bachſchen Geleife. 

In T. 8 fügt Schumann fhöne Mittelftiimmen hinzu. Wir begegnen ähn- 
lihen fhönen Einfügungen in den T. 14—15, auch fie verlegen nicht im ge- 
ringften Bachs Stimmführung. 

Die Führung der Oberftimme an der Wende der T. 13/14 erfcheint mir 
wegen der unmittelbar aufeinander folgenden Sprünge 8’ —e* und e—b? zu 
eig; namentlich fehlt dem b’ in T. 14 die Boraugfeßung des b' in T. 13, 
fiehe bei Bad). 

Den Eintritt der Koda feiert Schumgnn treffend und ſchön mit dem orgel- 
yunktartig liegenden Grundton der I. Stufe. 


* 


Der Bortrag des Stüded macht feine Schwierigfeiten, wenn nur erft 
der Inhalt feftgeftellt ift. | 

Der Grundgedanke meiner in Vorbereitung befindlichen Schrift „Die Kunft 
des Vortrags“ wird zum erftenmal methodiſch den Erweis bringen, daß ebenfo 
wie die Stimmführung und die Diminutionen fhichtens, gleihfam genera- 
tionenweife fommen, aud, die Dynamit nad Schichten geftuft ift. Se nach ber 
Schicht der Stimmführung, dem Hinter⸗ oder Vordergrund, je nad ber 
Schicht der Diminutionen findet fi) mit auch Die Dynamit ein als eine erfter, 
zweiter, dritter Ordnung ufw. Die Url.⸗Tf. hält die Schichten der Dynamif 
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auseinander: Die Hauptſchattierungen, die der Stimmführungs⸗ und Dimi⸗ 
nutionsſchicht erfter Ordnung, ſiehe Fig. 1b), folgen, find unter der Noten⸗ 
zeile angebradit, die Innenfchattierungen aber, die den erft in der Url.⸗Tf. 
auftauchenden Diminutionen dritter Ordnung gelten, ftehen über der Zeile, 
Die Anwendung dieſer Grundfäge auf dad Largo führt nun zu folgenden 
Ergebniflen: 

Die Grundfchattierung bes erften Teiles, T. 1—8, hebt mit einem 
Piano an. 

Das Krefcendo fest fodann im Abwärtszug P—h?, T. 5, ein, und zwar 
genau an der Stelle, wo auf d? zugegangen wird, als die im Sinne der Folge 
5—6 über die 5 fich erhebende 6, fiehe den Urſatz Fig. 1a), oder im Sinne 
der Prolongation Fig. 1b) als das Zeichen ber II. Stufe der neuen Tonart. 
Diefes Krefcendo ift nun gemäß Fig. 1b) als bis zum Forte durchgehend zu 
betradhten, da e8 die Modulation nad) C⸗Dur und die Kadenz zu tragen hat. 

Dazu kommen noch SInnenfhattierungen auf Grund des Diminutionss 
flandes dritter Ordnung, fiehe Url.⸗Tf. Zu dem ?Alkord im Niederftreid 
des T. 4 als zu einer Diffonanz gehört ein flärferer Nachdruck; baher bie 
dynamifhe Bewegung —— um g'. Dod darf anderfeits Die 
Steigerung nit fo geführt werden, daß die Grunddynamik des Piano fhon 
allzu merklich darunter litte, die zu fteigern gemäß Fig. 1b) vorläufig ja noch 
fein Anlaß vorliegt. Im 3. Viertel des T. 4, zum Befchluß der erften Sert-Aufs 
und Abwärtdauswidlung und zu Beginn der zweiten, ift die Innenſchattie⸗ 
rung vorüber und die Grunddynamik tritt mit piano in ihre Rechte wieder ein. 

Die zweite Innenſchattierung fett in T. 6 zu Beginn ded neuen Aufwärte- 
zuges h’—f? ein, der, im Dienfte des Stimmentaufches ftehend, fiehe Fig. 1b), 
eine eigene VBerüdfihtigung fordert; das von diefem Piano Tommende 
Krefcendo mündet in das Forte in T. 7 Wie in T. 4 gehört aud) in T. 6 zum 
Sekundakkord des 1. Vierteld mehr Nachdruck ald zum Tonfonierenden legten 
Biertel des T. 5, weshalb fih das Piano in T. 6 um ein Achtel verfchiebt. 
Gegen das Ende des Trillers in T. 7 führt ein faum merklidhes Diminuendo 
zum Piano in T. 8 hinüber. 

Auch im zweiten Teil, T. 8—18, verläuft die Grunddynamik wie im erften 
mit: piano—crescendo—forte, vgl. Fig. 1b). 

Sn den T. 8-9 hält das Piano für die Dauer der Nebennotenbewegung 
ber Terz nody an. Genau dort aber, wo die Durchgänge ihre Wühlarbeit bes 
ginnen, um (im Sinne der Fig. 1b gefproden) die Motulation nad G⸗Moll 
zu bringen, feßt das Krefcendo ein, das num ebenfo wie im erften Zeil als ein 
im Grunde bis zum Forte durchgehendes Krefcendo zu verftehen ift. 

Nun zu den Innenfchattierungen. Im legten Achtel des T. 141 muß zum 
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Zeichen des neuerlihen Ausholend von es’ ein PianosKrefcendo eingefügt 
werben, body führt das Krefcendo in T. 13 erft zu einem Mezzoforte, da gemäß 
dem Urfas Fig. 1a) dem G-Klang im Gefüge des zweiten Teiles nur die Bes 
deutung eined Oberquintteilers der V. Stufe zufommt. Das heißt: gleich« 
geordnet find in dem Stüd nur die Kabdenzen in den T. 6—7 und 16—17, 
keineswegs mit diefen beiden aber auch noch die Ereignifle in den T. 10—13. 
Hiefür ift maßgebend die breitere Auswidlung der V. Stufe dort, mit Stims 
mentauſch und Quintenzügen aufs und abwärts, fiehe oben — hier aber, in 
der Modulation nad) G⸗-Moll, fiehe Fig. 1b), wie ganz unausgerwidelt (ohne 
7—6—5 oder dergleidhen) bleibt die V. Stufe im 2. Viertel des T. 10, nichts 
ald der Klang mit dem Chroma! Mag die folgende Auswidlung fogar den 
Eindrud zweier Kadenzrunden erweden, fie kommt für die Modulation nad) 
GMoll, die fhon vorüber ift, nicht mehr in Betracht, fie bleibt — durch bie 
DitavsKoppelungen der Obers und Unterſtimme gefennzeihnet — nur eine 
Austomponierung des GsKlanges, ohne Einfluß auf die Formgliederung. 

Gleich nad dem Mezzoforte in T. 13 feßt wieder ein Piano ein, das bie 
zum 3. Viertel des T. 14 anhält und Borausfegung eines neuerlichen 
Krefcendo ift: muß doch die Abficht der Stimmführung, der II. Stufe noch das 
Chroma bei der Terz zu verfchaffen, fiehe h in T. 15, entſprechend durd ein 
Krefcendo ausgedrüdt werden. 

Auch die Koda geht von einem Piano aus; bei derAIV P?. Stufe ift wegen 
der Chromen ein Sforzato notwendig, worauf ein Diminuendo das Stüd 
abfchließt. Die Innenfhattirungg — — gilt dem Terzzug b'—a'—g' 
ale einer Einheit. 

Außer allen dieſen Schattierungen fommen noch weitere, zartere in Betracht, 
und zwar im Dienfte dr Diminutionsmotive niederfter Ord» 
nung, der Borhalte und Nebennoten, der 7—6-Züge ufw.; fie alle haben fid) 
aber in die Grunddynamik und Innenfchattierung höherer Ordnung einzus 


fügen?). 
2) Die Literatur zu dieſem Largo fiehe ©. 85 ff. 


Joh. ©. Bad 
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er Tonraum bed Stüdes') ift Die volle Urlinie⸗Oktave ded Durs 
Hanges E. Die Stimmführungsprolongationen find in der beige 
hefteten Figur 1 erſichtlich. 
Die UrliniesÖftave wird hier nicht, wie in den meiften Fällen, durch 
die Quint geteilt, fondern durch Teerzzüge, fiehe bei a), eine Teilung, deren 
Sinn fo zu verftehen ift: 


We. b) mn c) (Nm 








a) — Wr AR 22 
.-siiı ı 1 60 SS ı ı x 35: 3 





Bei a) diefer Figur liegt Die Ausfomponierung von 3—2—1 vor, bei der 
die 4 wie eine Nebennote wirft; troß dem Quartiprung befteht die felbe Wir- 
fung audy bei b), da die 3 vom Tonifaflang und der A abgeleitet wird; bei c) 
endlich tritt an Stelle des Quartſprunges aufwärts ein Quintfprung abwärts, 
ohne den urfprüngliden Sinn bei a) zu ändern. Immerhin aber bewirken 
die Sprünge bei b) und c), daß die Sekundſchritten fortgehende Reihe 4—1 
fih nun and als ein Quartmotiv im befonderen abhebt”). 

Demgemäß deutet ſchon die Urlinie des Präludiumsd das Quartmotiv 4—1 
an und wir werben fehen, wie Bach dieſes Motiv auch in den Diminutionen 
verwertet. 

Sämtliche Oktavſtellungen des Urfabes, fiehe Fig. 1 a), werden durd Ein, 
fhaltung von Quinten behoben. 

Die erfte Ausfaltung, fiehe Fig. 1b), füllt die Terzfprünge, die ſich bei 
ber Unterſtimme jeweilig zwifchen der Oktav⸗ und Quintitellung des Urſatzes 
Fig. 1 a) ergeben haben: 

Bon e? zu gis! führt der Durchgang fis!. Diefer nötigt aber aud) bie 
Oberftimme zu fs? fortzurüden; Oktavfolgen find durch Einfhaltung einer 


R UrliniesZafel in der Beilage. 

2) Ahnlich wird zum Beilpiel in Mendelsfohnd „Venetianifhes Gondellieb”, vgl. 
a 10. Heft, S. 25 ff. und UrlsZf., die 4 im mittleren Teil, T. 21—36, durch 
den Duintzug abwärts (= 8-7—-6—5—4) eingeholt; im Hinblick auf 3—1 im 
eriten und legten Teil ift auch dort die A im Grunde eine Nebennote. 
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Dezime vermieden, die das Chroma eis? mit ſich bringt. Die bei der Folge 
fis!'—gis! drohenden Quinten werden durch die 5—6⸗Auswechslung gebannt. 

Über gis! der Unterftimme wird fis? der Oberflimme zur Sept; fie eröffnet 
den Terzzug fis®—dis? ald 7—6—5. Bon dis?, der 7, nun rüdblidend begreifen 
wir is? im Sinne von Fig. 2a) und erfennen demgemäß aud im Quartmotiv 
fis?—cis?, fiehe Die erfte Klammer bei b), jenes erfte ſchon aus der Urlinie her: 
vordringende Quartmotiv wieder, fiehe Fig. 2 b) und ). 

Der Terzfprung der Unterſtimme cis'—e! bei 6-5 ift mit drei Quint- 
fprüngen gefüllt, bei denen die Oftavftellung des Außenfages eben durch die 
Quinten behoben wird. ER IL 

Der Terzfprung der Unterftiimme a—cıs! bei 4—3 wirt, wie bei 8—7, 
wieder mit einem Durdgang gefüllt. Doc, werden diesmal wegen ber über: 
greifenden Züge der Oberftimme auch Chromen bei der Unterſtimme einges 
ftellt, fo daß der ganze Terzzug ein chromatifches Gepräge erhält. Sm End» 
ergebnis läuft es aber audy hier darauf hinaus, über cis! die Sept h! zu 
gewinnen, im gleihen Sinne wie fis? im erften Abfchnitt, ald Nebennote und 
als Kopfton des Quartmotivs h’—his!, ſiehe die zweite Klammer bei b). | 

Die 2 wird in einen Terzzug 2 — hs’ —e!—dis!, ausgefaltet, wobei 





das Übergreifen zu e? emporführt. 

Al Folge aller diefer Ausfaltungen ergibt ſich die Vorbergrundwirfung 
von Modulationen nah Cis⸗Moll, A-Dur, Fıs Moll und einer Rückmodu⸗ 
lation nady EsDur. Alle Diefe Tonarten fallen aber mit den Stufen der E-Durs 
Tonart zufammen, fiehe bei a), und werben, wie man fieht, viel befler durch 
die Stimmführung innerhalb der Tonalität begriffen als durd eine Verſelb⸗ 
ftändigung von Tonarten. Schließlich ändert die Namengebung nichts an 
dem Tatbeſtand: wenn nur die Gliederung die richtige ift, fo mag im Sinne 
der Tonalität nur von Stufen oder im Sinne der Vordergrundwirkung auch 
ſchon von Tonarten gefproden werben. ' 

Breiter fchwingt fi) Die Diminution bei c) der Fig. 1 aus. Zunädft wird 
in den T. 1—29 der Tonikaklang ausgewidelt und bei diefer Gelegenheit 
die 1 durch die Oktav⸗Koppelung e’—e? ausgedrüdt. Die um eine Oftave 
fallende linterftimme, geteilt durch Die Quint, gibt der Oberftimme Gelegen- 
heit, fid) von gis? zur Nebennote a? zu erheben, die, vgl. Fig. 2c), inners 
halb der Terzauskomponierung gis’—e? das Quartmotiv einleitet. In der 
neuen Diminutionswelt taucht alfo das Motiv Fig. 2 zum erftenmal fhon 
in den T. 20—29 auf. Einen nod höheren Bogen, bis h?, befchreibt bie 
Dberftimme bei der Berbindung der nächſten Klänge in T. 29—37. 

Schon im 3. Viertel des T. 37 wird fis? zur Sept des Grundtones gis' und 
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fo ftünde nun der Ausführung des Terzzuges 7—6—5 im Dienfte Des 
Quartmotivs fis’—cıs? nichts mehr im Wege, doch legt hier Bad, um ber 
Sept mehr Nachdruck zu verleihen, eigens noch die Oktave gis? vor, von ber 
erft die Sept im Durdygang kommt (vgl. ©. 64 das zu T. 5—7 des Largo 
Sefagte). Es kommen fo in T. 37—51 drei Züge zuftande, Die voneinander 
genau zu unterfcheiden find: ver erfte Terzzug fs’—e”—dis® im 1. und 
2. Viertel des T. 37 dient nur der Auskomponierung von fis?, hier ift fis? noch 
Oktavton des Grundtones hs’; von dem dabei feftzuhaltenden his? wird in 
den T. 37—39 ein zweiter Terzzug des gleihen Inhaltes abgeleitet: hier iſt 
fis? ſchon zur Sept des Dominantklanges geworden und das Auswerfen des 
Grundtones cis! in T. 38, der den urfprünglichen 9-Durhgang fonfonierend 
macht, fiehe „Erl.“ Fig. 6, gibt Gelegenheit zum Übergreifen des gis? zunädıft 
als einer Quint des durchgehenden Klanges; aber erft in T. 39 wird gis? 
zum wirfliden Oktavton des Dominantllanges gis! und fest enblid den 
Duintzug gis’—cis? in Berwegung. 

Der Kadenz wegen wird in ven T. 39—51 dem GissKlang durd) die Oktav⸗ 
Koppelung der Uinterftimme, gis'—gis, eine größere Fülle zugeführt. In die 
tiefere Oftave führt der Weg über a! der Mittelftimme in T. 41; dem Ton a! 
fommt aber, wenn er ſich auch zunädft ald Sept von his gibt, gleichwohl die 
Wirfung einer Non im Dominantflang zu, der von ihm ausgehende Drud 
entipannt ſich daher erſt im gis! des T. 49. 

Die Köherlegung der 5 und 4 in T. 51—59 ift leicht zu überblicken. 

Die Bedeutung der 4 bei ber IV. Stufe unterftreiht Bach gefliffentlid 
mit der Wiederholung jener Diminution, die der 8 gewidmet ift, vgl. T. 9—29. 

Kunftvoll ift Die Ausführung des hromatifhen Ganges in den T. 79— 9. 
Der Satz, den b) an diefer Stelle zeigt, gelangt zur Umkehrung: die Ober: 
ſtimme übernimmt die Chromen ais! und his!, die Unterſtimme dagegen die 
TSerzzüge a —g!—hs! und h'—a!—gis!, Diefe Führung der Unterftimme 
bringt es nun mit fid, daß in T. 87 an Gtelle des eigentlihen Grundtones 
cis!, fiche bei b), zuerft deſſen Terz eis! erfheint. So wird denn in ben 
T. 87-89 zunädft auf diefe Terz der verminderte Vierflang #VIIA? geftellt, 
deffen Berwandtfhaft mit dem Dominantflang (I, 250) um fo zwingender 
den V’-Rlang in T. 90 ff. begründet; avi wird übergreifend auskom⸗ 
poniert. 

Führt his! des T. 86 fchließlich zu cis? in T. 90, fo muß entfpredhend aud) 
der Kopfton des nun wieder wie in T. 37—51 in Frage kommenden Duarts 
motivs, fiehe Die zweite Klammer bei b), in ver zweigeftridhenen Oktave 
fallen, daher h? im T. 93. Wie das Bild bei c) zeigt, Tchren in der Aus⸗ 
führung auch diefes Quartmotivs die gleichen drei Züge wieder: 
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der erfte Terzzug, T. 93—100, fomponiert nur den Kopfton h? aus, wird 
aber durch die Tiefer- und Höherlegung des a? und gis! in T. 93—100 gedehnt; 

der zweite Terzaug, h’—gis?, hat feinen Kopfton in T. 93, geht aber erft in 
T. 102 zu Ende; 

fhon aber in T. 101 greift cis? über, das, in T. 102 zur Oftave bes 
Dominantflanges geworden, den Duintzug cıs’—hıs! einleitet: der Quintzug 
wird in T. 107—109 in der tieferen Oftave mit H—a!—gis!—his! vollendet. 
Der Übergang in die tiefere Oftave findet in den T. 104—107 ftatt, wobei 
wie in den T. 44—51 der Zug 9—8—7 zuhilfe genommen wird. 

Das Übergreifen bei dem Terzzug in den T. 109-129 wird mit einer 
Höherlegung ſchon des erften Teil⸗Terzzuges verfnüpft: ftatt his! —e'—dis' 
wird is’ —e?—dis? geſetzt, ſo daß zulegt e? als die 1 erreicht wird, vgl T. 1. 
In den T. 120—128 geht der Dominantflang von der Orundftellung zur 
Umkehrung über, fiehe die Pfeile bei c). 

Was von T. 130 ab folgt, ift die letzte Auswidlung. des Grundklanges; fie 
bringt, wie die erfte in T. 1—29, dad Quartmotiv von a? bis e', fiehe die 
Klammer, dazu bei der Urlinie Die Koppelung e’—e? wie dort. 

Die Url.⸗Tf. zeigt den weiteren Fortfchritt der Diminutionen. Kine 
Drehung des E⸗Klanges in den T. 4—3 bindet e’ mit e'; an ihr fällt auf, 
Daß fi Die Terz zur Quint zurückwendet, ehe fie zum Oktavton fällt; Diefe 
Eigenheit in der Brechung fteigert den Terzfall gis’—e? zu einem Motiv, das 
fomit fhon im Fleinften den großen Terzzug gis’—e: in T. 1—29 vorbeutet. 
Außerdem wirft innerhalb des neuentftandenen Motive niederfter Ordnung 
die Aufwärtöwendung zur Quint als Anftoß zur Aufwärtsrichtung über» 
haupt, der fchließlic in T. 7 zur zweigeftrichenen Oktave emportreibt. 

Bor die Terz gis' ftellt fi in T. 3 die Nebennote; mit der ihr angeborenen 
Durchſchlagskraft des Durchganges, fiehe II 240, erzwingt a’ nicht allein das 
gis', fondern audy den weiteren Durchgang, fo daß das Motiv a'—e? zuftande 
kommt, alfo auch in legter Verkleinerung jened Quartmotiv, Fig. 2, das eine 
fo bepeutungsvolle Rolle fhon im Hintergrund fpielt, fiehe Fig. 1a), b), c). 
In T. A wird ein gleiches Verfahren bei der Quint h! beobachtet. Die letzte 
Ausführung freilicy ſchickt nicht allein cis? ald Nebennote voraus, fondern den 
ganzen Quartzug e’—h', 

Sn den T. 7—9 wirft fid) der Zug zur Höhe aus. In T, 8 wird die Terz 
gis? erreicht: damit ift dem wahren Grundton e' gegenüber, fiehe T. 3—7, 
die weite Lage gewonnen (fiehe II’, 27), die für die Diminution in den 
T. 9—30 nun den Spielraum einer Dezime offen läßt. In den T. 9--11 
nimmt das Quartmotiv aus T. 3 wieder fein Spiel auf; der Zug von h’ 
aber fällt nicht mehr bie zu e’ hinab wie in den T. 4/5, fondern nur bie zur 
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Terz gis’: dadurch wird ganz im Sinne ber Grundauskomponierung, fiehe 
Fig. 10), vor allem die Terz gis? betont. In den T. 13—17 folgt ein Wechfels 
fpiel zweier Stimmen, von denen die höhere an gis’, die tiefere an e? fefthält: 
das Wechſelſpiel befräftigt paralleliftifch den Terzfall gis’—e? in T. 1/2! In 
der rhythmiſch verfleinerten Form von Adteln wird dieſes Motiv in 
T. 17 fogar zu einem Arpeggiomotiv ausgeftaltet, mit dem nun in ben 
T. 17—29 das ganze Duartmotiv a’—e* inhaltlich ausgedrückt wird, vgl. 
Fig. 1). Bei der Unterftimme kehrt e' fhon in T. 29 zurüd, bei der Ober- 
flimme erſcheint e?, die 4, erft im Gefolge der nächſten Brechung in T. 30, 

Einige Bemerkungen noch zu den T. 87—90: Die Url.⸗Tf. zeigt gegenüber 
Fig. 1c) eine Höherlegung gemäß ver legten Ausführung; der Grund der 
Höherlegung ift darin zu fuchen, daß eine unmittelbare Rüdwendung von his’ 
des T. 86 zu h' in T. 87 das Verſtändnis des entſcheidenden Fortganges 
his'—cis? in den T. 86—90 erfchwert hätte. (Das Übergreifen bedient fid 
einer Brechung von je vier fallenden Terzen ftatt eined Sekundſchrittes.) 

In den T. 113—118 ift bei der Unterſtimme der Quintzug h’—e' 
(= V—D beftimmend : von h' zu gis! führt ein Sprung, von gis! zu e! vers 
mittelt ein Durchgang; der Dezimenfag wird durch eingefchaltete Quints 
fprünge belebt. Der dem übergreifenden Zug h’—his’ zugehörende Ton a” wird 
zur Sept des Dominantllanges erft in T. 120, vgl. Fig. 1b) und c), eigene 
aber wird die Sept fhon in T. 149 durch die Oftave vorbereitet und erhärtet: 
a” behält ſodann Geltung bie zu T. 128. 


* 


Die Tonart des Präludiums begünſtigt Oktav⸗Koppelungen 
(über dieſen Begriff ſiehe S. 69); Bach bringt denn auch mehrere zur Aus⸗ 
führung, bei der Oberſtimme e—e? in T. 1—30 und T. 130—136, a? —a" 
in T. 5980; bei der Unterſtimme: e' —e’—e' in T. 3—10—29, gis' —gis 
in T. 37—50, a—a in T. 60—79, as —cis’ in T. 90—108, H—h—h? in 
T. 113—1%0—129 und e’—e' in T. 130—138, 

Motivmwecfel finden ftatt: 

T. 13 ff. zur Einführung des Arpeggiomotive; 

T. 29 ff. zur Modulation nah Cis Moll; 

T. 36 zur Einführung der Terzzüge; 

T. 39 ff. zum Beginn ded Duintzuges gis’—cıs’; 

T. 43 ff. zum Arpeggio; 

T. 51 ff. zur Modulation nah AsDur; 

T. 59 ff. zur Wiederholung der Motive von T 9 wegen der IV. Stufe; 

T. 79 ff. wegen der Modulation nad) FisMoll; 

DB. Schenker, Das Meikerwert in der Muſit 6 
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T. 94 ff. wegen der Tieferlegung; 

T. 109 wegen ber leuten Kadenz, Motiv wie in T. 3—4; 
T. 113 ff. wegen 8—7; 

T. 1419 ff. zur Feſtſtellung der 7; 

T. 123 wieder wegen 8—7; 

T, 130 wegen der Schlußfgdenz. 


* 


Von Bach ſelbſt ſtammt eine Bearbeitung dieſes Präludiums her 
als Inſtrumental⸗Einleitung zur Rathswahl⸗Cantate „Wir danken dir, 
Gott, wir danken dir“, in einer Trangpofition nad) DsDur für die Orgel mit 
Begleitung des Ordefterd (Streihordhefter, 2 Oboen, 3 Trompeten, Pauken). 
Sie beftätigt authentifch die oben niedergelegte Auffaflung von der Stimms 
führung im Original. Gleichzeitig erbringt fie den Beweis, Daß das Original 
einer weiteren Klarftelung nicht bedarf, vaher auch jede Bearbeitung in 
diefem Sinne überflüffig ift, was aber nidyt hindert, eine Bearbeitung den⸗ 
noch zu verfuchen. Wenn, wie eben im vorliegenden Falle, ein Bach Urheber 
des Driginald und der Bearbeitung ift, kommen Widerfprüde zwifchen beiden 
gewiß nit vor. Nicht ein Tongang erfcheint in der Bearbeitung, der nicht 
fhon im Original der Violin-Sonate enthalten wäre?), gleihwohl atmet die 
Bearbeitung auch eigenes Leben. 

Die Motive der Bearbeitung leiten ihre Rhythmik von der in T. A ab 
FBLLL) fo zum Beifpiel die Bäfle in den T. 10—11, 12—13, 17 ff., 
29 ff., 33 ff., 41 (1), 105—106, 143 ff.; 133 und 137. Der Baß führt aud) 
mehrere neue Oktav⸗Koppelungen aus, fie find Teicht zu erfennen. 


2) Mit Recht bemerkt Kirnberger („Die Kunft des reinen Satzes in der Mufif“, 
1774, 1., 176): 

Noch ſchwerer ift es, ohne die geringfte Begleitung einen einfahen Gefang fo 
harmoniſch zu fchreiben, daß es nicht möglich fei, eine Stimme ohne Fehler beizus 
fügen: nicht einmal zu reinen, daß die hinzugefügte Stimme höchſt unfingbar und 
ungefchidt fein würde, In diefer Art hat man von J. ©. Bad) ohne einiges Accoms 
pagnement 6 Sonaten für die Biolin und 6 für das Violoncell. Es ift aber hier nur 
die Rede von den Stüden die einftimmig gejegt find.“ 

Ihn mißverfteht aber Spitta, wenn er (I, 706) fagt: „... hat dod Bad durch 
feine eignen Ueberarbeitungen den Weg gewieſen“ und dazu in einer Fußnote: 

„Und dadurch feines Schülers Kirnberger merkwürdige Behauptung, man könne 
zu den Biolins und Violoncellfoli feine Stimme hinzufegen, ohne Sarmoniefehler zu 
machen, felbft widerlegt.“ 

Kirnberger fpriht von obligaten Stimmenwegen, Spitta benft offenbar an 
Motive, was aber zweierlei ift. Man kann auf Grund des von Bad gedachten oblis 
gaten Satzes gewiß noch viele neue Motive hinzuerfinden, aber damit wäre jenen 
— — fein neuer hinzugefügt, fo gründlich find die Satzmöglichkeiten 
ausgeſchöpft. 
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Desgleihen findet fid) ein neuer Motivwechſel vor in den T. 10—11, 17 ff., 
51, 114, 119, 123. 

Einige Stellen der Bearbeitung follen befonbers hervorgehoben werden: 

In den T. 79-87 führt der Baß den dromatifhen Durdgang in einer 
Oktave vollfländig durch, im Original liegen die beiden Ehromen eine Oktave 
höher. 

In den T. 87—89 werden die Grundtöne ber übergreifenden Züge aus⸗ 
geworfen, fie ändern aber nichts an dem Sinn der Taltgruppe. 

Die Tieferlegung in den T. 94—99 wird ale folche durch Paufen des Bafles 
beftätigt! 

Aud in den T. 105—108, befonders in den T. 107—108, werden bie 
Grundtöne ähnlih wie in den T. 87—89 ausgerworfen, doch hebt das bie 
Einheit des Stimmführungszuged 8—7—6—5 nicht auf, fiehe Fig. 1 c). 

In T. 127 wird gegen die AbwärtesZerziprünge der höheren Stimmen ein 
Durdgang aufwärts in Sekundſchritten geführt, dreiftimmig und in Klän⸗ 
gen, fiehe 112, 185. Beide Durchgänge, der fpringende wie der melodiſch 
in Sekundſchritten fortgehende, heben um fo träftiger den eigentlich 
gedachten Sekundſchritt e —dis? der Oberftimme hervor, wobei freilich dis’ 
durd dis! der Unterſtimme erfegt wird. 


* 


An ver Sand der Bahfchen Bearbeitung fei nod zu Fragen der Tert 
Tritit Stellung genommen. Daß in T. 94 das letzte Sechzehntel eis? zu 
lauten hat, nicht e?, geht nicht nur aus der Bearbeitung hervor, die eis’ bringt, 
fondern vor allem aus dem Sinn der Stimmführung, wonach eis? zu fis? forts 
geht, nicht zu d’, fo daß von einem übermäßigen Sekundſchritt (eis’—d’) 
nicht die Rede fein fann. 

Scwieriger ift die Entfheidung in T. 129, wo das 4. Sechzehntel des 
2. Bierteld in manchen Ausgaben als gis? — wie in der Gefamtausgabe — 
in manchen aber als a’ — fo aud in Bachs Bearbeitung — geſetzt ift. Für a? 
ftatt gis? fprechen folgende Gründe: erfteng wird die Vierflangaufrollung des 
41. Bierteld nur mit a? im leuten Sechzehntel des 2. Viertels paralleliftifch 
erwidert; zweitens würde gis’ einen Terzzug ſchon im 2. Viertel herbeiführen 
(hs’—a?) und dadurch dem Terzzug a —giıs®’—his? im 3, Viertel die ents 
fheidende Bedeutung nehmen. 


* 


Ein Blid noh auf Shumanns Bearbeitung: Im Gegenfap zu Bad 
fließt Schumann die Motive feines Bearbeitungsfakes in rhythmifcher Sins 
6 
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fidyt an das im 4. Achtel des T. 3 einfegende Motiv an. Zu Füllzweden ver: 
wendet er häufig auch dad Motiv des T. 1, zum Beifpiel in T. 29 ff., T. 43, 
45 ufw. In T. 94 verftößt Schumann gegen ven Sinn der Stimmführung, 
wenn er im 2. und 3. Viertel die Oberftimme mit gis? —ſis? ftatt mit a? —gis? 
führt (vgl. die Url.⸗«Tf.), doc findet er fhon in T. 95 zu Bach heim. Ofter 
lädt Schumann die Bäfle liegen, ftatt fie, wie Bad; es tut, in Bewegung aus⸗ 

zufalten, fiehe zum Beispiel die T. 99 ff., 113 ff. | 


%* 


Sn der gleichen Weife wie zum Largo habe ich auch zu dieſem Stüd die 
Zeichen für ven Vortrag in die Url.Tf. eingetragen. Die wenigen von Bad 
überlieferten Zeichen beziehen fi) auf fogenannte Ehowirkungen, fie find mit 
größerem Drud hervorgehoben. 

Die eigenartige Gliederung der Form in diefem Stüde, fiehe Fig. 2, fo wie 
die unausgefeßte Bewegung in Sechzehnteln fcheinen einen Wedel dyna⸗ 
mifcher Zuftände überhaupt auszufchließen Ciiehe unten die Kiteratur) und 
doc, wer den Inhalt richtig erfaßt hat, wird nicht überrafcht fein zu fehen, daß 
auch der befonderen Form dieſes EsDursPräludiums die Dynamit ſich noch 
entſprechend anzufchmiegen weiß. — 

Der erſte Abſchnitt, T. 1—51, der die Folge 8—7—6 bringt, beginnt im 
Forte. Gewiß ift deshalb der Dynamische Zuftand auch in der ganzen Gruppe 
T. 41—28 durchaus der eines Forte, aber abgefehen von den fspSegenfägen, 
die Bach ald Echowirkungen anzeigt, fordert Die Erhebung von gis? zur Nebens 
note a? in T. 17—W% ein Krefcendo, wie denn aud) in der Folge jedem” 7—6- 
Borhalt ein ftärlerer Druc bei der Diffonanz, ein Abzug bei der Konfonanz 
zulommt. Man fieht, das Forte ift fo wenig wie das Piano eine für die 
vorgefchriebene Dauer gleichbleibende Zonftärfe! Nach vollftändiger Abwids 
Iung des erften Klanges feßt in T. 29 unmittelbar auf das Forte ein Piano 
ein; dieſes erft madıt für die Folge ein breites Kreſcendo bis zum Forte hin 
möglich, das dem Zerzanftieg e'—gis in den T. 29—37 (im Sinne des Bors 
dergrundes dem Zuge III—V in Cis⸗Moll), ſodann in den T. 37 ff. den durd) 
die große Klammer zufammengefaßten Zügen 7—6—5 und 8—7—6—5 
dient. Das Krefcendo beginnt in T. 36, wo der Terzzug h’—gis? im 2. und 
3. Viertel die fommenden Terzzüge fis’—dis’ anfündigt. In T. 43, wo die 
Unterftimme mit gis die Oktav⸗Koppelung vollzieht, ift wohl das echte Forte 
am Plag; es wird nur in den folgenden Takten, gemäß Bachs Anweifung, 
durch Ehowirkungen fchattiert. 

Dazu kommen Innenfchattierungen niederer Ordnung, entfprechend den 
Diminutionen niederer Ordnung. So ift in T. 32 das in CirMoll undiatonifch 
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durchgehende d? zu betonen. In T. 39, 40 und 41 ift je ein sf im Dienfte 
ber 8,7 und Ham Plage _ _ 

Der nächſte der Folge 6—5—4 gewidmete Abfchnitt T. 51—58 trägt zwar 
Das Gepräge eines anhaltenden Fortezuftandes, doch aud, hier bebingt ber 
Klangwechſel von zwei zu zwei Takten eine Auffrifhung des Forte. (Beethoven 
pflegt in folhen Fällen in mehr oder weniger großen Abftänden mehrere 
fsZeihen zu fegen.) Daraus ergibt fi, daß die je zweiten Taklte unmerklich 
nachlaſſen. a 3 

Der dritte Abfchnitt T. 59—109, der 4—3—2 führt, beginnt mit einer 
Aufrollung des Asklanges, T. 59—79, die dynamiſch in der gleihen Weife 
wie die erfte des EsKlanges in den T. 9—29 zu halten ift. Und wieder aud) 
wie im erften Abjchnitt zeigt die Grunddynamik in der Folge die Bewegung 
piano—crescendo—forte, und zwar ähnlich auch im Dienfte des Terzanſtieges 
a—cis' in den T. 79—90 und ber beiden Züge 7—6—5 und 8—7—6—5 in 
in T. 93—109. 

Zu Innenfchattierungen gibt die 47 in T. 82 Beranlaflung und ebenfo die 
7 in T. 86. Ein eigenes Krefcendo fchließt fobann die Gruppe der T. 87—93 
zufammen, es führt zur Sept h? in T. 93, die ald Kopfton des erften 7—6—5» 
Zuges befonderen Ausdruck fordert. Der Anfang der Tieferlegung in T. 94 ift 
durch ein Piano befonderd anzumerken, doch fhon in T. 97 beginnt fid, mit 
der Veränderung bed Diminutionsmotivg niederfier Ordnung, ein neues 
Krefcendo zu regen, das in das allgemeine Krefcendo der Grunddynamik ein, 
mündet. Aud in den T. 102, 103, 104 gehört zu 8, 7 und 9 ein sf, wie 
in den T. 39, 40,41. _ _ 

Der legte Abſchnitt (2—1) bringt ebenfalls eine vom Piano über Krefcendo 
zum Forte verlaufende Dynamit, Das Krefcendo ſetzt zu Beginn des zweiten 
übergreifenden Zuges in T. 114 ein. 

Innenſchattierungen find anzubringen in T. 120—124 wegen bed neuers 
lihen Ausholens zu a? als der 7 in T. 124 und eine eigene Piano⸗Kreſcendo⸗ 
Bewegung in den T. 125—130 wegen der wieder neuen breiten Auskom⸗ 
ponierung diefer Sept. 

Auch durch die leßte Gruppe T. 130 ff. geht nur eine Steigerung durch, die 
den Terzzug fowie das darin eingefchlofiene Duartmotiv in einem Atem aus⸗ 
drüdt; fie hat insbefondere die erfte Stufenrunde in den T. 130—134 zu 
überwinden, die lediglich im Dienfte von gis’—a’—gis? fteht. 


* 


Spitta widmet in feinem Bach⸗Buch den Violin⸗ und CelloSonaten 
eine recht umfänglidhe Betrachtung. Ohne daß ich irgendwie feine nad) einer 


86 305.9 Bad 


anderen Richtung hin gewiß unfhäsbaren Berdienfte herabfeßen wollte, muß 
ic, dennoch fagen, daß er dem rein mufitalifhen Inhalt ver Stüde nicht eins 
mal nahe fommt. (Kein Zweifel, daß ſich dadurch auch feine Urteile über die 
hiftorifhen Kunftzufammenhänge verſchieben, doc fei deren Überprüfung auf 
Grund verbeflerten Hörens anderen überlaflen.) Er ſchreibt 1, 678: 

„Es läßt ſich an der hervorftehenden Eigenthümlichleit der Bachſchen Violin⸗ 
compofitionen, an ihrer Bielftimmigkeit, an gewiflen Arten ber Figuration, 
an der obligaten Einflechtung eines zweiten oder mehrer Inftrumente leicht 
bemerten, daß ihr Stil zum Theile nicht aus dem Weſen der Geige hervor- 
gewachſen ift, Auch hier den Einfluß des in Bach übermädtigen Orgelftils 
anzunehmen, der alles, was in feinen Bereich kam, fi unerbittlich unterwarf, 
liegt zu nahe, ald daß man es unterlafien könnte.“ 

Richtiger wäre geweien, wenn Spitta den Orgels wie den Biolinftil Bachs 
zwar als befondere, aber gleichgeordnete Provinzen fejned allgemeinen 
Kunftitild aufgefaßt hätte, pa fie beide, troß fo vielen gemeinfamen Merk⸗ 
malen allgemeiner Art, gleihwohl aufs treauefte aud den befonderen Eigen 
{haften der betreffenden Inſtrumente herausgeholt find‘). Gerade aus Bachs 
vielen Bearbeitungen fann man entnehmen, wie er jedem Inftrument dad 
gibt, was ihm gehört, weshalb dieſe Arbeiten aud zur Entſcheidung wid 
tiger Stilfragen heranzuziehen wären?). 

Zwifchen den beiden folgenden Außerungen Spittas Hafft ein Widerſpruch; 
er fchreibt 1, 678: 

„... aber jedenfalls Tonnte nur der folde Werke erfinden, der um bie 
Außerften Gränzen der Leiftungsfähigfeit des Inftrumentes Befcheid wußte. 
Einen ſolchen Beſcheid holt fid, aber Niemand bei der theoretifhen Speculas 
tion, fondern allein vom praftifhen Probiren.“ 

und 1, 709: 

„Die Art, in welder Bad) Violine und Violoncell ald allein ftehenvde In⸗ 
firumente behandelte, mußte ſich natürlich ändern, fobald durch KHinzutreten 
eines andern, flügenden Inſtruments alle die Kunftmittel zur Verdeutlichung 
der Harmonie fortfielen, die, mochten fie mit noch fo meifterlicher Geſchick⸗ 
lichkeit gehandhabt werben, doch nicht immer den Schein des Gezwungenen 
ganz fern halten konnten.“ 

Entweder ift e8 fo, daß Bach das Weſen der Geige wirflid, erfaßt hat, oder 
es liegt nur an Spittag noch mangelhaften Erfaflen des Inhaltes, wenn er 
hier und dort „Gezwungenes“ hört. Jedenfalls hängen die legten Worte mit 
dem Grundgedanken zufammen, ven er I, 678 und 679, vorträgt: 


%) Bol. „Beitrag zur Ornamentif“, ©. 7 und 8. 
9 Vgl. Tw.“, 4., S 6. 
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„++. ſodann aber, daß die Deutfhen gegen Ende des 17. Sahrhunderts, 
in Ausführung und Erfindung fonft den italiänifchen Violinfpielern weit nad» 
ftehend, grade die vielftimmige Technik mit befonderer Energie cultivirt zu 
haben feinen, was für ihr zunädft mehr nad harmonifcher Fülle ale melo⸗ 
diſcher Klarheit ſtrebendes Weſen ganz bezeichnend ift....“ 

„... Ob er einen Borgänger in diefer ifolirten Behandlung eines Streich⸗ 
inftruments gehabt hat, weiß ich nicht, möchte es aber faft bezweifeln, da die 
allgemein maßgebenden Staliäner troß aller Künfte doch das gefangreicdhe 
einftimmige Spiel immer in den Borbergrund ftellten, welches ohne flügende 
Harmonie die Hälfte der beabfihtigten Wirkung einbüßte.“ 

Der Gegenfag der italienischen zur deutſchen Muſik ift hier denn doc zu 
oberflaͤchlich gefaßt. Beinahe ift es fo, ald würde Spitta zwiſchen „harmos 
nifcher Fülle“ und „melodifcher Klarheit” einen von vornherein unvermeibs 
lihen Segenfag behaupten. Wehr harmonifcher Fülle muß nicht unbedingt 
die melodifhe Klarheit beeinträchtigen, da alle Melodie Ausfomponierung 
von Klängen ift, fomit die Ausfomponierung von mehr Klängen zugleich 
aud mehr Melodie bedeuten müßte! Die Selbfttäufhung Spittad rührt das 
von ber, daß er die Melodie der italienifhen Zeitgenofien Bachs leichter 
überblidt und faßt, weil fie) weniger Klänge auskomponiert, einfachere 
Spannungen und Stimmführungszüge aufweift, dagegen verjagt, wo ein 
Bad) feine Melodien bildet, das heißt: innerhalb einer überragenden Dreis 
HMangaustomponierung Durdgang um Durdgang fchafft Ceben den Haupt⸗ 
ftoff der Melodie: alle Melodie ift Durdgang, fiehe „Erl.“ Fig. 1—6), 
die diſſonanten Durchgänge meift in fonfonante verwandelt und fo unauf- 
hörlich Innenklänge ausfomponiert, bei denen die Oberftimme alles urfprüngs 
lich Vertikal⸗-Harmoniſche ins Melopifh-Horizontale wandelt. Ohne weiteres 
fönnte man fagen, daß aud Bachs Melodie völlig im Sinne einer italieni- 
{hen gehört werben fünnte, ja müßte, wenn man erft gleihfam das Ohrfeld 
einengte und nur Fleinere Abſchnitte eines Bachſchen Wertes zum Vergleich 
mit den italienischen heranzöge — die Schwierigkeit beginnt ja erft dort, wo 
Bach die Grenzen der italienifhen Melodiebildung an Umfang und Kunft der 
Spannungen überfchreitet, ohne freilid an melodifcher Klarheit einzubüßen. 

Zum Largo im befonderen erflärt Spitta I, 688: 

„Die CDursSonate hat an diefer Stelle ein eben fo ausdrudsvolled Largo 
in FsDur, das ſich aber in ununterbrodyenem Zuge ausfpridht.“ 

Damit will er dad Stüd ale einteilig hinftellen, und zwar im Gegenſatz 
zum C+DursAndante der Solo-Sonate II in A-Moll, dem er, offenbar wegen 
des ausdrücklich gefegten Wiederholungszeiheng, eine zweiteilige Liedform zu⸗ 


*) Bol. „Erläuterungen“, ©. 201. 


* ai See 


88 Joh. S. Bad 


ſpricht. Wir wiſſen aber, daß auch das Largo zweiteilig iſt, da die tonale 
V. Stufe in T. 8 (C⸗Dur im Sinne des Vordergrundes) die tonale Il. Stufe 
in T. 10 ff. (G⸗Moll im Sinne des Vorbergrundes) an teilender Kraft übers 
ragt. Die ununterbrocdhene Fortführung des Inhaltes braucht nicht in Wider; 
ſpruch zur inneren Gliederung zu ftehen. 

Zum E-DursPräludium äußert fih Spitta 1, 707: 

„An der Spige ber dritten Partie E⸗Dur) fteht ein unabläffig in Sedy 
zehnteln bald laufendes, bald arpeggirendes ungemein frifches Praeludium. Die 
Slavierfuiten mit einem Praeludium einzuleiten, war nichts feltenes. Daß hier 
eine Stilübertragung flattgefunden hat, wird durch des Componiften eignes 
Ihun bezeugt, der fpäter den Sag, für obligate Orgel mit Orcheſter arrangirt 
und nad DsDur transponirt, als SInftrumentaleinleitung einer Rathswahl- 
cantate von 1731 voranſchickte.“ | 

Der Form des Präludiums erwähnt Spitta nicht, hält aber Bachs Übers 
tragung für Die Orgel mit Orchefter mehr als billig {don für eine Stilüber- 
tragung. Dem Präludium für Violine Solo merkt man in feinem Ton an, daß 
es ſich an Inhalt und Form nicht genügte, vgl. oben S. 82, daß ed dem Wefen 
ber Geige widerfpräde und gewiflermaßen einer Art inftrumentaler Seelen, 
wanderung fehnend entgegenharrte, 

Albert Shweiger bemerft in feinem Bach⸗-Buch ©. 357: 

„Auch in feinen für Zafteninftrumente beftimmten Werken verleugnet er 
den Bioliniften nicht. Sm Gegenteil; diefer macht ſich auf jeder Seite bemerkt; 
bar. Die Eigentümlichkeit des Bachſchen Klaviers und Orgelftild befteht ges 
rade darin, daß er die Zafteninftrumente in die Phrafierungss und Modula⸗ 
tiongfähigkeit der Bogeninftrumente hineinzwingt. Im Grunde erfand er alles 
für ein Spealinftrument, dag von den Iafteninftrumenten die Möglichleit des 
polyphonen Spiels hatte und mit den andern die Vorteile der Tonerzeugung 
durch die Bogenführung teilte. So kam er dazu, auch mehrftimmig für ein 
einzelnes Bogeninftrument zu fchreiben.“ 

Schweitzers Standpunkt ift fomit dem Spittad entgegengefebt, der, fiehe 
oben, Bachs Biolinftil grundfäglic vom Orgelftil abzuleiten neigt. Immer⸗ 
hin aber bedeutet es ſchon einen Schritt in der Richtung zur Wahrheit, wenn 
Schweiger zulest von einem gewiflen „Spealinftrument“ ſpricht. Noch einen 
Schritt vorwärts und es hätte fi auch dieſes erübrigt. Die Muſik ift eine 
unteilbare Materie, die fi in ihrem Weſen, das heißt in der horizontalen 
Auswidlung vertifaler Vorftellungen und in den daraus abgeleiteten Gliede⸗ 
rungen immer gleichbleibt, mag es was immer für ein Inftrument fein, deſſen 
fie fid) zum Zwed der Augtomponierung bedient. Wenn die Erkenntnis von 
der Einheit ver mufilalifchen Materie nicht allgemein durchdringt, fo Tiegt das 


— — 
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daran, daß die MWufifer, indem fie fih dem Klavier oder der Orgel, der Geige 
oder dem Cello, der Flöte, vem Horn ufw. verfchreiben, ſich fofort auf den 
angeblich befonderen Stil ihrer Inftrumente einſchwören, und das wieder 
hat feinen Grund darin, daß ed den meiften Mufifern mitten im Lebenstampf 
an Zeit gebricht, vielleiht aber auch im allgemeinen an Fähigkeit, über das 
von ihnen gepflegte Inftrument hinauszuſchauen und die ewigen Gefeße ber 
Mufit fi) anzueignen, die über allen SInftrumenten und allen befonderen 
Stilen fhweben’). Der gleihen Zäufchung, vielleiht aud aus den gleichen 
Gründen, verfallen die Mufiffchriftiteller. In einem gewiflen Sinne hätten alſo 
beide recht, Spitta und Schweiger, wenn fie im Orgels audy einen Biolinftil 
und umgelehrt im Violin⸗ auch den OÖrgelftil wiederzuertennen glauben; ges 
rade weil fie einander wiberfprechen, erhärten fie unbewußt den einzig wahren 
Tatbeſtand, der lautet: ob orgels, Maviers oder geigenmäßig, ift die Muſik 
überall vor allem Muſik (wenn fie gut ift) und durch ihre gemeinfamen Werts 
male find alle Ssnftrumentbefonderheiten weit mehr gebunden als durch bie 
verfhiedene Beichaffenheit der Werkzeuge voneinander getrennt. Und möchte 
ſchon an ein „Idealinſtrument“ gedacht werben, das gewiflermaßen allen 
wirklichen zugrunde liegt, fo wäre als foldhes der menſchliche Gefang ans 
zufpredhen, der als das natürlichfte Kunftwertzeug alle Diminutionen und 
Stimmführungsprolongationen mit feiner Seele, mit den Geſetzen feines Bors 
trages erfüllt, mögen fie noch fo entwidelt fein und auf weldhen Inſtrumenten 
immer ausgeführt werben; vgl. II!, 17, hier ©. 44. Das wird auch durch die 
Geſchichte der Muſil beftätigt. 

An einer anderen Stelle fhreibt Schweiger (S. 360): 

„Daß der reale Genuß diefer Werte hinter dem idealen merflid zurüd- 
bleibt, ift eine Erfahrung, die wohl feinem Hörer erfpart geblieben ift. Vieles 
in diefen Sonaten fann aud der befte Spieler nit ohne Härten wieber- 
geben. Belonders ftörend wirft das Arpeggieren der Aftorde. Auch die volls 
endetfte Kunft ift unvermögend, hier ein gewilles Wißbehagen zu bannen. 
Ein arpeggiertes polyphones Spiel ift und bleibt eben ein Unding.“ 

„Die Frage, ob Bady in diefen Kompofitionen nicht Die Grenzen des künſt⸗ 
leriſch Möglihen überfchritten hat, ift alfo wohl beredtigt. Er hätte in diefem 
Falle gegen feine Grundſätze gehandelt, da er fonft immer darauf bedacht ift, 
einem Snftrumente nur foldhe Aufgaben zu ftellen, deren Löfung reine, klang⸗ 
liche Befriedigung gewährt.“ 

Die Erfahrung der Hörer darf in diefer Frage überhaupt feine Rolle fpielen, 
am allerwenigften ald Beweis gegen Bad, denn wenn fhon ber Geiger den 


) Bol. „Chromatifche Kantafie”, S. 45; Erläuterungsausgabe „op. 110“, ©. 30. 
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Inhalt des Soloftüdes in der Regel mißverfieht — wie wir unten fehen 
werden, nimmt dies auch Schweiger an —, wie follte der Hörer fid, über das 
Stüd ein Urteil bilden können? Spieler und Hörer fcheitern ja ſchon daran, 
daß fie Anfang und Ende einer horizontalen Klangauswidlung noch nicht 
erfaflen, viel weniger die größeren Zufammenhänge fämtliher Auskompo⸗ 
nierungen, fo daß das Arpeggieren der Akkorde an dem „Mißbehagen“ 
der Hörer die allergeringfte Schuld trägt. Ferner: ehe man aud nur die Frage 
ftellt, ob nicht Bad etwa „die Grenzen des künſtleriſch Möglichen über⸗ 
fchritten habe“, müßte man deſſen fiher fein, daß man Bachs Gedanken aud 
wirflicd folgen Tann. Hat man die Wahl zwifhen Bad und fi, fo rate ich 
jedermann, wer immer es fei, mehr Vertrauen zu Bach ale zu fih zu haben! 
Die Sünde wider den heiligen Geift eined Bach wird gewiß nit gutgemacht 
dur eine Wendung wie diefe (S. 367): 

„Entſtanden find diefe Sonaten zu Cöthen. Wie Hein erfcheinen doch da⸗ 
neben die Werke Corellis und der andern italienifchen Geigentomponiften, zu 
deren Füßen ver Weimarer Bach noch gejeflen hatte!“ 

„Bachs Sonaten ftellen wie die Beethovenfhen Gemütszuftände und innere 
Erlebniſſe dar, aber fo, daß an Stelle der Leidenſchaft die Kraft tritt. Ob 
er in Schmerz oder in myftifches Träumen verfunfen ift: immer erfaßt Bad) 
fi, felbft wieder in einem ftraffen, fugierten Schlußfag.“ 

„Der Schmerz wiegt vor. Faft möchte man glauben, daß Bad) diefe Werte 
unter dem Eindrud des Berluftes feiner erften Frau gejhrieben hat.“ 

Wenn fhon einmal Vergleiche angeftellt werden, fo darf man angefihts der 
Solofonaten von Bad fagen, daß fie nidht nur Die von Corelli und die 
anderer Geigenfomponiften überragen, fonvdern daß fie in alle Zufunft von 
niemand erreicht, gefchweige übertroffen werden können, genau fo wie die 
Orgelwerke. Auch die Orgel ift die ewige Witwe nad) Bad! Wohl demjenigen, 
der dieſe Überzeugung aus Bade Inhalt fchöpft; denjenigen aber, der 
fih des Inhaltes noch nicht zu bemädtigen fähig if, mag die Bors 
ftellung einer Bach⸗Ewigkeit vorerft zur echten Demut erziehen, aus ber fid 
dann der edle Trieb entwideln mag, Bad auf feinen Wegen zu folgen. Wie 
fern aber Schweiger von Bach noch fteht, erfieht man am beften aus feinen 
Auslafjungen zum Vortrag der Bachſchen Solofonaten (©. 368) : 

„Es will fcheinen, als ob viele unferer Bioliniften diefe Sonaten ‚jentimen- 
tal’ ftatt in Bachſchem Sinne ‚ausdrudsvoll‘ fpielten... .“ 

„Was follen die piano, mezzoforte und forte, mit denen Die meiften unferer 
Spieler und mande SKerausgeber diefe Sonaten ausftatten? Der Mufifer 
müßte nody geboren werden, ber einem andern überzeugend Kar machen 
fönnte, wo in den einzelnen Stüden die Abfchnitte liegen, an denen das 
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piano das forte ablöft oder umgelehrt, oder wo die Linie beginnt und enbigt, 
die unfer Erefcendos oder Decrefcendozeichen forbert.“ 

Mit Berlaub: Der von Schweiger erfehnte Mufiker ift den Deutichen ſchon 
geboren worden, Sebaftian Bach felbft ift es ja! Welcher Muſiler kann deut, 
Iicher einen Inhalt gliedern, Linien beginnen und endigen, welder Muſiler 
handhabt auch all die übrigen Kunftmittel überzeugender ale dieſes von allen 
Himmeln umleudhtete Genie, das feineögleihen unter feiner Zone, in feinem 
Bolt der Welt hat — und doc, nit einmal das begreift man noch, daß es 
offenbar nit an ihm liegen Tann, wenn fein Werk nicht „überzeugend“ Mar 
genug ift! Und wenn auch ich, im Dienft eined Bach⸗Werkes, hier noch fo 
genau die Deutung des Urſatzes und des daraus abgeleiteten Borbergrundes, 
den Nachweis der Öliederungen, Auswidlungen und der Einzelzüge bringe — 
was in aller Welt fchüste aud mich wider Diejenigen, bie, weil fie nicht 
folgen wollen oder können, ſich's doch nicht nehmen ließen, zu behaupten, ich 
hätte es ihnen nit überzeugend klargemacht. Läge ed an mir oder an ihnen? 

Schweiger fährt fort (S. 369): 

„Natürlich bleiben hier die felbftverftändlihen Echowirkungen und der ans 
gezeigte Gegenfag eines Pianothemas in dem einen Part zu dem Tuttithema 
in dem andern außer Frage. Wie will man zum Beifpiel den erften Sa 
der H-Moll oder den der EsDursSonate mit Nuancen beleben? Wie will 
man in dem Andante der erften Sonate bald ſchwach, bald ſtark fpielen? Weil 
diefe Abwechslung in dem Aufbau der Bahfchen Stüde nit begründet ift, 
fann fie nur dazu dienen, einen gewiflen Eindrud der Unruhe und Ziellofig- 
feit in dem Hörer wachzurufen.“ 

Welchen Bortrag das EsDursPräludium fordert, habe ich oben gezeigt. 
Wer aber, wie Schweiger, behauptet, daß dynamiſche Schattierungen — Echo⸗ 
wirfungen fommen als zu geringfügig bier nicht in Frage — „in dem Aufbau 
der Bachſchen Stüde nicht begründet“ find, müßte ja vorerft erweifen, daß er 
diefen Aufbau Tennt. Diefen Beweis bleibt mir Schweißer ſchuldig. Würde 
er den Aufbau wirklich kennen, es fiele ihm nicht ein zu zweifeln, daß zu dem 
befonderen Aufbau eines Stüdes von Bach jeweilig defien befonderer Abs 
guß im Element der Dynamik gehört. Müßte er ſich doch aud) vergegenwärs 
tigen, daß — um auf das EsDursPräludium zurüdzutommen — durd) Bachs 
Bearbeitung mittelbar ein beflimmter Beweis für einen ganz beitimmten 
Aufbau gegeben ift, fofern die Art, wie die Inftrumente und ihre Motive 
wechjeln, ebenfalls den Aufbau enthüllt und beftätigt. Seine Ausführungen 
verftärkt endlich Schweiger durch nachſtehende Schlüfle (S. 369): 

„Sn der Sauptfache ift es alfo angebracht, die einzelnen Stüde der Biolins 
fonaten alle in gleihmäßiger Klangſtärke auszuführen. Das will nicht 
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heißen, daß fie monoton zu ſpielen find. Deklamatoriſche Nuancen, die ſich 
innerhalb der Grenzen der betreffenden Klangſchattierung halten, müflen das 
Detail hier ebenfo lebendig herausbringen wie in ven Klavierwerlen.” 

Meinen früheren Widerlegungen füge ich hier nur noch hinzu: „Das Detail“ 
bleibt fo lange ein Berlegenheitöbegriff, fo lange es nicht ald das beftimmte 
Detail einer beftimmten übergeorbneten Einheit erwieſen wirt. Details 
an fih gibt ed nicht, nur im Zufammenhang mit einem Ganzen, deſſen 
Teil e8 eben ift. Aber dieſes Ganze leugnet ja Schweißer, man böre 
nur (©. 369): 

„Aber architeftonifche, Die große Linienführung betreffende Abwechslungen 
find in dieſer Muſik kaum aufzuzeigen; unfere moderne Gefühlsdynamik 
würde alfo den Plan der Stüde verwifchen und eine falfche Vorftellung von 
dem Zufammenwirfen der drei obligaten Stimmen hervorrufen.“ 

Zwar fpricht hier Schweiger von einer großen Linienführung, aud von 
einem Plan ber Stüde, doch beftreitet er anderfeits die Architektur, was eben 
daher fommt, daß er ſich bei jenen großen Worten offenbar nichts Beſtimmtes 
gedacht hat. Audy weiß ich nicht, was Schweiger unter einer mobernen Ges 
fühlsdynamif verftehen mag, aber ed muß genügen zu wiflen, daß auch zu 
einem Bachſchen Inhalt eine Gefühlsdynamik gehört, die ihn trägt und aus⸗ 
drüdt, genau fo, wie zum Beifpiel zu einem Stüd von Chopin, wo allers 
dings, bedingt durch den Unterfchieb des Inhaltes, wieder eine andere Ges 
fühlsdynamik am Plag ift. 

Schweiger madıt ſich eine falſche Vorſtellung vom Inhalt einer Bachſchen 
Solofonate, wenn er ihn lediglich als ein „Zufammenwirken der drei obligaten 
Sıimmen“ auffaßt. Immer prüdt fi) die horizontale Auswicklung vertikaler 
Intervalle durch einen obligaten Stimmengang aus, das verfteht fi, aber 
bie jeweilige Befonderheit eines Stüdes ift weit mehr durch die beftimmt 
gegebene befondere Auswidlung der obligaten Stimmen bedingt. Man 
könnte ſich einen gewiflen obligaten Ablauf auch durch zahllofe andere Dimi⸗ 
nutionen und Motive ausgebrüdt denken, ſiehe Seite 192, dann würde aber 
jede andere Ausfomponierung wieder eine andere Dynamik erfordern. Zu 
einer beftimmten Ausfomponierung gehört nur die eine beftimmte Gefühlss 
dynamik, ihr dieſe abzuftreiten hieße den Inhalt überhaupt abftreiten. 
Schweiger fließt feinen Gedankengang wie folgt (S. 369): 

„Man verſuche es, dieſe Sonaten fo vorzutragen, daß man nur auf die 
lebhafte und plaftifche Herausarbeitung des Details und auf eine großzügige 
Deflamation bedacht ift und die Abwechslung dem lebendigen Zufammenwirfen 
der Stimmen überläßt. Der unmittelbare Eindruck, den die Stüde auf dieſe 
Weiſe hervorbringen, wird fhon für die Nichtigkeit Des Prinzips fprechen.“ 
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„Was das Tempo betrifft, fo werben die Andanteſätze gewöhnlid etwas 
zu langfam, die Allegros viel zu fchnell genommen.“ 

Nur dem leuten Sag ſtimme ich bei, alles andere glaube ich fhon oben 
widerlegt zu haben. 

In einem Werke des Berner Profefliors Ernft Kurth, betitelt: „Grund⸗ 
lagen des Linearen Kontrapunfts“ (1917), wird in der Beweisführung für 
einen neuen, „linearen“ Kontrapunft den Solofonaten Bachs faft Die Haupt⸗ 
laft zugemutet. Sin dem Buch werden auch Stellen aus den hier abgehandelten 
beiden Stüden angeführt. Zum E⸗Dur⸗Präludium fhreibt Kurth (S. 228): 

„Analog zeigt zum Beifpiel der folgende einftimmige Sabanfang, wie die 
Weiterfpinnung eine nad) Überwindung eines KHöhepunftes verlaufende Bes 
wegung aufnimmt und dieſe zuerft weiter bis zu einem ZTiefepunft der Ents 
fpannung abflingen läßt, um von diefem aus von neuem zu fteigernder 
Formung zu entwideln, zum Beifpiel: (Zitat der T. 1—10.) 

„Die belebte, abwärtsftürzende Bewegung des Themas findet die Auswirs 
fung ihrer lebendigen Energie zunächft Durd eine um eine weitere Oktave 
(Zon & des dritten Taktes) abwärts führende Fortfpinnung, der eine langs 
gedehnte, in mehreren Phafen ſich entwidelnde Linienfleigerung in einem 
(wieder genau big zum urfprüngliden Gipfelton E leitenden) Ausgleich 
der Bewegungen folgt.“ 

Kurth erflärt nicht, weshalb der „Ausgleich der Bewegungen“ hier gerade 
zwifchen diefem „Höhepunkt“ und diefem „Tiefepunkt“ ftattfindet; Die Dreis 
Hangbrehung in T. 1 nennt er bloß „den einftimmigen Sapanfang“, ers 
hebt dieſen fogar zu einem „Thema“, ohne auch dieſes zu begründen und 
nimmt für die Folge nur eine „Weiterfpinnung nad dem Thema“ an. Troß 
all den vielen Worten und Bezeichnungen bleibt daher das im Beifpiel ange⸗ 
führte mufifalifche Ereignis noch immer gleihjfam mufifalifch namenlog, denn 
bier ift die Rede durchaus nicht von der gegebenen „Weiterſpinnung“, ſon⸗ 
dern offenbar von irgend einer beliebigen. An einer anderen Stelle (S. 242): 

„Der dritte Takt, der mit der Auflöfung der Themenbewegung in das 
VBelebungsmaß der rafcheften Teile vom Thema, der Sechzehntel, beginnt, 
zeigt bereits ein ſolches Hereinſpielen eines Anflanges aus dem Thema, ins 
dem unter dem wiederholt angetönten h die Viertelbewegung 
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durchbricht. Das Vorleuchten des Themas ift aber im Laufe der ganzen freien 
FHortfpinnung wahrzunehmen; immer wieder verdichten fih die Züge der 
gleihförmig in Sechzehnteln entwidelten Bewegung zu Annäherungeformen 
an das Thema, Die bald deutlicher vorbredden, bald ins lnbeftimmte vers 
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fließen. So verläuft nad reidheren Differenzierungen die Bewegung in den 
Takten 29/30 des Satzes folgendermaßen: (Zitat) die alkordlichen Konturen 
des Themas Cin Umkehrung und Berlleinerung) wieder anbeutend (zweites 
und drittes Taktviertel). Diefe Bewegungsart führt unmerflih und allmählich 
in Bildungen über, die faum mehr, oder nur mehr in fern anflingenver Ans 
näherung, mit den thematifchen Zügen zufammenhängen, wie Takt 39—41: 
(Zitat) dann wieder in Harere Abhängigkeit der Formung vom Thema eins 
mändend, wie Takt 43 ff. Eine fpätere Stelle (Takt 85—883) des Satzes 
zeigt wieder jene Kunft eines allmählichen Übergehens aus einer vom Thema 
noch abhängigen Linienführung in freie Weiterbildung: (Zitat) 

„In folhen und ähnlichen Übergangserfheinungen ift durd den ganzen 
Sag eine oft nur mehr ganz lodere und doch charakteriſtiſche Abhängigkeit vom 
Thema zu verfpüren, bis in die Schlußtalte hinein: (Zitat) 

„88 ift fogar bei Diefer Art der motivifhen Annäherungen nit einmal 
wie bei der mehrftimmig imitatorifhen Technik immer möglich, eine der mit 
typifchen Umgeftaltungsweifen und beftimmtem technifhem Ausdruck zu 
Ionnzeichnenden motivifchen Berarbeitungsweifen, wie zum Beispiel Um⸗ 
fehrung, Verkleinerung, Vergrößerung etc., bei den jeweiligen Veränderungen 
und thematifhen Anklängen ale das vorliegende Berfahren feftzulegen; 
charakteriſtiſch für die alte Linienkunſt ift eine oft viel vagere Unbeftimmtheit 
der thematifchen Annäherungen, Der Grundzug der alten Linienkunſt ift wie 
in allem auch hinfichtlid des Widerſpiegelns vereinheitlidhender thematifchs 
motivifcher Züge eine in allgemeineren Erfcheinungen beruhende Kunft der 
Übergänge, die oft genug in ihren fubtilen Feinheiten mehr zu erfühlen ale 
in technifchen Spezialformen auszuprägen und zu formulieren ift.“ 

Mehrmals fpriht hier Kurth deutlich aus, daß fi Bachs Melodik, von 
wenigen „motivifhen Annäherungen und Berarbeitungsweifen” abgefehen, 
eigentlich in Unbeftimmtheiten ergebe, in einer verfließenden Linie, beren 
Übergänge nicht immer genau zu erfaflen find. 

Zu den T. 1—3 des Largo fchreibt Kurth (S. 229): 

„Sm Thema erft ein anfteigender, dann ein fintender Bewegungszug; letz⸗ 
teren führt die Fortfpinnung zunädft bis zu einem Ziefepunft (d) weiter, 
von hier an in neuen Spannungsentwidlungen zur Höhe drängend.“ 

Auch hier fehren Die Worte „anfteigen“, „ſinken“, „Berwegungszug”, „Forts 
fpinnung“, „neue Spannungsentwidlungen“ wieder, aber mit feinem Worte 
wird erwähnt, weldem Ziele alle diefe Bewegung zuftrebt, weshalb fie ges 
rade diefe Grenzen innehält, weshalb der Inhalt der erften brei Viertel in 
T. 4 zum Thema erhoben wird, weshalb gerade d! als Ziefepunft gilt, wo 
doch Die Oberftimme in Wahrheit nur bis f! reicht und der Terzzug f!—d! 
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nur dazu verwendet wird, durch Berbinbung ber Ober mit ber Unterſtimme 
füllende Sechzehntel zu erzielen. 

Diefed ftändige gefliffentlihe Ausweihen vor jegliher Beſtimmtheit in 
Vegriff und Wort ergibt ſich dem VBerfafler aus feiner Grundanſchauung, daß 
die Melodik („Linie“, „Ausipinnung”) eine felbfttätige Kraft fei, die fi, jen⸗ 
ſeits son einer naturbeftimmten, grundlegenden vertikalen Borftellung, ihre 
Ziele und Grenzen in Höhe und Tiefe, Berg und Tal ufw. felbft ſetzt. 
Freilich führt Kurth in feinen Liniendeutungen je nad der Berlegenheit auch 
vertifale Begriffe durch Hintertürchen heran, fo wie fie nur aber (feiner 
Meinung nad) ihre Schuldigfeit getan haben, vergißt er fie, leugnet fie, 
und fo pendelt feine Deutung ftändig zwiſchen Zugeben und Leugnen Hang 
licher Grundlagen und bleibt im Unbeftimmten wie der Grundgebanfe übers 
haupt. Schließlich aber überantwortet er die Kinie, wenn fie fi feinem Er⸗ 
fafien durchaus entzieht, furz und bündig dem „Erfühlen“, als einer legten 
unmiderlegbaren, felbft das Unbeſtimmte beftimmt entfcheidenden Inſtanz, ale 
bedeuteten ihm Erfaflen und Erfühlen nicht fhon von vornherein das gleiche. 

Die Bewegung ale foldhe brauchte wahrlich nicht erft durch Kurth entbedt 
zu werben. Daß das Leben Leben ift und zeugt, daß Bewegung Bewegung ift 
und zeugt, daß alled Leben Bewegung tft und alle Bewegung Leben, daß jebe 
Kunft, Poefie, Malerei, Muſik ufw., jede Menfchentätigteit bis zum unters 
geordnetften Handwerk hinab Bewegung ift, wird alle Zeit von allen ale 
ſelbſtverſtändlich vorausgeſetzt. Wozu dient es alfo, mit folhem Aufwand vor 
allem die Bewegung als die angeblid allein treibende Kraft der Muſik feft- 
zuftellen? Gilt ed denn nicht vielmehr, die in allen menſchlichen Tätigkeiten 
fi) äußernden Bewegungen in ihrer Befonderheit, dag heißt in ihrer beftimms 
ten Auswirfung aufzuzeigen, wie fie jeder Stoff in anderer Weife fordert? 

Die Bewegung in der Muſik ift mehr ald Bewegung an fi, fie ift eine 
beftimmte Bewegung. Die Beitimmtheit Der Bewegung rührt davon her, 
daß fie jederzeit einen beftimmten Klang erfüllt. Die Beftimmtheit des Klanges 
aber hat die Natur und geſchenkt, und fo geht nun vom beftimmten Dreiflang 
der Natur, der vertifaler Art ift und deshalb von der Quart nichts weiß 
(I, 51), die entfcheidende Beftimmtheit jener Bewegung aus, die im befon- 
deren der Inhalt der Muſik ift. Erft durd eine erlefene, fünftlerifh bewußt 
in beftimmten Grenzen gehaltene Bewegung hat fid) ja die Muſik aus ihrer 
urſprünglich ziellos fliegenden Bewegung zur Kunft erhoben. 

Bei der Entzifferung von Bachſchem Inhalt ift Kurth von den Lehrbüchern 
begreiflicherweife im Stidy gelaflen worden. Die Art, wie dort die Verbindung 
von Klängen gelehrt wird, ift fo außer jedem Zufammenhang mit künfts 
lerifhem Schaffen und Hören Cl, 223), mit einer wirfliden Stimmführung 
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im Urzuſtand, in Prolongationen, den Zügen aller Art, den Terz⸗, Quart⸗, 
Duintzügen uſw., daß e8 nicht wundernehmen fann, wenn das Ohr darüber 
die Fähigkeit einbüßt, Bachſchen Klangauswidlungen (Horizontalifierungen) 
zu folgen. Aber audy aus eigenem fand Kurth offenbar die Kraft des Ohres 
nicht, jene horizontalen Erfüllungen vertifaler Klangvorftellungen zu erfaflen, 
zumal die eine in die andere übergeht, mit wechjelnder Bedeutung im 
Sinne von Übers und Unterordnung, je nad) dem Klang und der Stimm; 
führungfhidht, deren Bahn man eben verfolgt. Statt durch das Ohr entjchieb 
nun Kurth feine Zweifel ganz einfach durch das Auge: hier gehen die Töne 
auf, dort abwärts (andere Richtungen gibt es aber auch nit) und flugs 
war die Theorie von der Bewegung an fich aufgeftellt, die auf einen Höhe⸗, 
einen Tiefepunkt uſw. zielt. 

Sein erfted Wort, ©. 1, ift: „Melodie ift Bewegung.“ Und dieſe wieder 
nennt er bald „ftrömende Kraft“, bald „Bewegungsenergie“, „Bewegungs⸗ 
phaſe“, „Rraftlinie“ ufw. — Worte, Worte, die weder über die Bewegung an 
fi) etwas ausfagen, noch über die befondere in der Muſik oder gar die bes 
flimmte in dem gegebenen Kunſtwerk. Aus dieſem Grundirrtum ergaben fich 
weitere zahllofe Irrtümer, die zu verfolgen wohl niemand fchwerfallen wird. 
Nur ein Beifpiel aus Kurth Bud) fei hier noch angeführt, um den Fehler der 
Betrachtungsweiſe nahdrüdlich vor Augen zu führen (©. 45): 

„So ift, um einen Einzelfall herauszuheben, zum Beifpiel das Thema der 
H⸗Dur⸗Fuge aus dem zweiten Teil von Bachs ‚Wohltemperirten Klavier‘ 
eined ber großartigften Beifpiele von fünftlerifcher Wirkungskraft, die aus 
dem Leitton gewonnen wird: 
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Der Formſinn dieſes Themas liegt in feiner ſteil und jäh aufwärts gerich⸗ 
teten Bewegungsenergie; fie liegt ſchon der erſten (mit e abſchließenden) 
Linienphafe, die mit dem Ton gis gipfelt, zugrunde, einer Motivbildung, die 
fi) im Bewegungszug eines hochſtrebenden Bogens erfpannt; die gleiche 
motivifche Bildung wiederholt fih, in neu ausholendem Anſchwung, mit ben 
nächften beiden Takten, bis zum Oktavton des Anfangs, h, aufwärts treibend: 
die in zweimaligem Anſchwung zu diefem Gipfelton hinandringende Energie 
des ganzen thematischen Bewegungszuges erhält hierbei mit der Kulmination 
der Gefamtfteigerung in dem Cüber einen Halbtakt gedehnten) Keittonzuftand 
bed Tones ‚as‘ eine ſolche Konzentration der melodifhen Sntenfität und 
Berihärfung der aufwärts gerichteten Berwegungsfpannung, daß bie fteile 
Einmündung in den Höhepunkt des Themas wie eine leuchtende Spige 
herauszubligen ſcheint.“ 
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Gegen diefe Deutung fee ich die meine: 





Hier liegt die Erfüllung des Dur⸗Dreiklanges H vor, fiehe bei a). Diesmal 
beliebt es Bad, die Ausfomponierung auf den Wegen des obligaten drei⸗ 
flimmigen Sapes zu leiten, wie das Bild bei b) zeigt. Die Oberftimme 
durhmißt den Quartraum bed Klanges von fis big h — der Duartraum ift 
ein durchaus Beſtimmtes, eine größere Stimmführungseinheit, die auch Kurths 
„Leittonfpannung“ in fi enthält — und die Unterſtimme legt den Terzzug 
H—dis zurüd. Um im Durchgang den Ausgleich zwifchen ven vier Tönen des 
Quartzuges und den brei Tönen des Terzzuges herbeizuführen, um aud) bie 
5—5sFolgen zu vermeiden, die durch Die gerade Bewegung beider Züde drohen, 
wird die 5—6sAuswechslung zuhilfe genommen. Iſt meine Erflärung, frage 
ic, nicht einfacher als die von Kurth? Drüdt fie fid) nicht deutlicher über ben 
Urfprung des Themas aus, nicht anregender aud über die Ausfomponierung, 
das ift Die melodifche Bewegung, fiehe bei c)? Freilich könnte fie Kurth ſchwerer 
erſcheinen als feine eigene der linbeftimmtheiten — fprädhe das aber fchon 
gegen die überlegene Einfachheit meiner Deutung? Ich weiß, daß die Erwähs 
nung von Terzs und Quart⸗ und Quintzügen vorläufig noch abfchredt, nur weil 
diefe Stimmführungseinheiten das Ohr zur Beftimmtheit verpflichten und das 
Gefühl erft gelten lafien, bie das Ohr zu hören gelernt hat. Ich fage: vors 
läufig, zweifle auch, ob es je anders werben könnte, Denn, wer weiß nicht, daß 
die Menſchen von Ewigfeit und Unendlichkeit, von Sehnfuht und Freiheit, 
von Liebe und Freundfchaft jo viel und fo leidenschaftlich ſprechen, nur weil 
fie mit diefen Begriffen nichts Beſtimmtes verbinden! Hätte der Menſch, 
ftatt durch die biblifchen Sahre, wirklich Durd die Ewigfeit zu fchreiten, wahrs 
lich er würde die Ewigkeit dann weniger im Munde führen. Sieht man, wie 
den Menſchen meift nur das genehm ift, was fie zu gar nichts verpflichtet, zu 
nichts im Tun, zu nichts im Denken, alfo leichter als jede Tat fällt, fo wird 
man wohl den Wahn aufgeben, fie fönnten je einmal Bach wirflicd fo hören, 
wie er fomponiert hat. Leſſings Sinngedidt?) abwandelnd könnte gejagt 
werden: Bachs Muſik will weniger erhoben und beſſer gehört fein. 


°*) Wer wird nicht einen Klopftod Toben? 
Doch wird ihn jeder lefen? — Nein. 
Wir wollen weniger erhoben, 
Und fleißiger gelefen ſeyn. 
9. Suenter, Das Metkerwert in der Muſik 7 
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Hätte nur Kurth, wie Schumann, den Einfall gehabt, eine Art Klavier- 
auszug oder eine Bearbeitung irgend einer Solofonate zu verfertigen, er hätte 
auf die Klangerfüllungen ftoßen, fie in Rechnung ziehen müſſen, oder fein 
Sa wäre widerfinnig ausgefallen. Die Klangerfüllungen machen ihm unübers 
windlihe Schwierigfeiten. Sch entfinne mid, faft feines Beifpieles unter den 
hunderten in feinem Buch, das richtig gehört und richtig wiedergegeben wäre. 
Unter einer unrichtigen Wiedergabe der Klänge verftehe ich hier aber durchaus 
nit eine nur durd den Unterfhied von Theorien bedingte. Denn Teine 
Theorie⸗ und Nomenklatur⸗Verſchiedenheit darf Urſache davon fein, daß zwei 
Muſiker an einer beftimmten Stelle ſchon in der Faſſung des vertifalen Klanges 
auseinandergehen. Dazu brauchte man nicht einmal nody irgend eine Theorie 
überhaupt, dieſe mag hinterher kommen oder auch nicht. 

Kurths Buch ift aus der Kunſt⸗Ohnmacht der Gegenwart entitanden, ins 
mitten eines Geſchlechtes, das, weil e8 wahre Kunft noch gar nicht funftmäßig 
hören fann, das eigene Vakuum auch in der Kunft zu fehen vermeint und nun 
für feine Aufgabe erklärt, dieſes Vakuum mit feiner neuen Kunft auszufüllen. 
Doch fehr bald wird man ſich überzeugen, Daß die deutſche Muſik bis in die 
legten Tage der Menfchheit fein Kunſt⸗Vakuum mehr haben fann, wenn fie 
Meifter wie Bad) ſchon hatte, Diefe Meifter werden alle Zeiten ausfüllen, und 
was immer den fünftigen Gefchlechtern hervorzubringen befchieden fein mag, 
es wird die Sorge nit bannen, ob fie nicht noch immer zu tief unter jenen 
Meiftern ftehen. 

Über den profefioralen einftimmigen, „linear“ verlaufenden Kontrapunfs 
Kurth fiegt leicht der Kontrapunft, der Bad in Theorie und Kompofition 
leitete. Ein fo ſchlechter Muſiker, wie das Buch Kurths ihn erfcheinen läßt, war 
Bad gewiß nicht. 
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er Urſatz diefes Präludiums!) ift bei a) der Fig. 1 zu fehen: 





Die Urlinie nimmt die ganze Moll⸗Oltave D in Anſpruch und gliedert fich 
fallend in zwei Züge, ven Quartzug 8—5 und den Quintzug 5—A1. Die Eins 
heit des Duartzuges wird burd den einen Grundton ber I. Stufe, die des 
Quintzuges durd die Einheit des Stufenkreiſes I—IV—V—I geftügt. 

Das Bild bei b) zeigt die erften Ausfaltungen der Unterftimme, Zunächſt 
wird bie I. Stufe durch den Quintton geteilt (Oberquintteiler), ber bie 
urfprünglid, Difjonierende 7, c?, zu einer Konfonanz madıt, fiehe „Erl.“ Fig. 6. 
Eine Brehung des Oberquintteilers führt fodann zu deſſen aroßer Terz, die 
der rein äoliſchen A 7 Cc) den durentliehenen Leitton cis (Bd. I, 59) ents 
gegenftellt. Die 4 wird, flatt auf den Grundton, auf den gefchmeidigeren Serts 
aftord der IV. Stufe nebradit. Die bei dem Fortgang zur V. Stufe nun 


drohenden Quinten — werben durch die Zuteilung des f! (3) an bie 
2) Urlinie⸗Tafel in der Beilage. 
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V. Stufe behoben, vgl. „Erl.“ Fig. 4c), die den urfprünglichen Durchgang 
in eine Wechſelnote (6—5) verwandelt. Zugleich zielen Die Wege der Unter 
flimme auf die OftausKoppelung d-D Cüber diefen Behelf Der Synthefe bei ven 
Meiftern fiehe S. 69) und damit hängt die KHöherlegung des Oberquintteilere 
zufammen, die die tiefere Lage der V. Stufe, A, fhont, denn erft dieſer Grund: 
ton ift berufen, die Oftave der Unterftimme zu teilen und auf das legte D vor- 
zubereiten. - 

Weitere Fortichritte zeigt Die Prolongation bei c). Zum Oberquintteiler a 
des T. 4 würde die 6, h! in T. 5, eine Diffonanz gemacht haben, deshalb 
wird in den T. 4—6 der Oberquintteiler in fich felbft wieder durch Die Ober- 
quint e geteilt, die nun die 6 zu einer Konfonanz (Quint) madt. (Die Ab: 
wärtsbrehung des Oberquintteiled, a—e—cis, erwidert fo Die vorausge⸗ 
gangene Aufwärtöbrehung des Grundflanges d—f—a.) Außerdem mußte 
wegen bes Teilerd e die diatonifche 6, fiehe bi bei a) und b), in h! verwandelt 
werben, fo daß der Quartzug (8—5) durch Die große Sext „Dorifches“ Gepräge 
erhält, fiehe I, 70. Doch fehen wir gerade an diefem Beifpiel am beiten, was 
ed mit fo einem angeblich dorifchen Zug für eine Bewandtnis hat: eine ein- 
fache Bredyung des Oberquintteilers Tann, wie eben hier, Urſache davon fein! 
Die Ausfaltung im Dienfte der 4—3—2 ift nichts anderes als eine Neben; 
notenbeweaung der Terz, fiehe 11? 254, und „Erf.“ Fig. 7, begleitet von 
7—6—5 Den 4—3—2) und von 8—7. | 

Die UrliniesZTafel zeigt das Motiv der Diminution bei der Ober: 
ftimme Ein fallenver Sertzug ift es, umfaflend ven Duartzug d’—a! und den 
Terzzug a'—f', bei dem aber der Terzzug durch eine eingefhobene Nebennote 
der Tonzahl nad; ebenfalls einen Duartzug vorftellt, fiehe die beiden Klammern 
in T. 4. Der Spisenton bes erften Quartzuges, d’, fest in einem ſchwachen 
Sehzehntel ein, das verpflichtet nun aud den zweiten zu Ähnlichem; daher 
erfcheint die Nebennote b! im zweiten Sechzehntel des 2. Viertels, fordert aber 
eine Bergrößerung, wenn nit anders aud ber zweite Quartzug in den 
gleihen Trab der Sechzehntel fallen fol. Im Dienfte der Vergrößerung bedeu⸗ 
ten das 3. und 4. Sechzehntel des 2. Vierteld demnach nur Füllfel, doch haben 
fie Die Aufgabe, die bei der Umkehrung ver Stimmen in T. 2 und an der Wende 
der T. 4/5 fi ergebenden Quinten durch Gegenbewegung zu beheben. Im 
Mordent bei a! des 3. Vierteld birgt fi eine Nahahmung dieſes Füllfels: 





Ob fih im Abwärts des Sertzuges der fallende Oktavzug der Urlinie ſpie⸗ 
gelt, muß für immer ein Geheimnis des Schöpfungsaugenblides bleiben, 
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auch der Komponift hätte nicht vermoct, es and Licht des Bewußtfeind zu 
bringen. 

In T. 2 folgt die Wiederholung des Sertzuges aus dem Oftavton. 

Der dritte Sertzug in T. 3 fegt im Quintton a? ein; da dies aber noch 
über f der Unterſtimme gefdieht, von dem der Dperquintteiler erft zu ge 
winnen war, fiehe T. 4, bleibt der Cinfag, auch mit dem Quintton an der 
Spige, noch der I. Stufe verhaftet. Diefer Einfag geht mit cis? im 4. Viertel 
des T. A gerade in dem Augenblid zu Ende, da die Unterſtimme ven Grund; 
ton des Oberquintteilere anfclägt. Die dem DursSpftem Chier D⸗Dur) ents 
lehnte große Terz des A⸗-Klanges (fiehe I, 113) kündigt fomit zum voraus 
die Rüdwendung zum Tonikaklang an, als deſſen Zeiler er auftritt, fiehe bad 
4. Viertel in T. 6. Ein anderes aber ift die MollsFaflung des 4. Sertzuges 
in TI. 4—5. Denn galt es die beiden Sertzüge vom Tonilaton d aus, 
fiehe T. 1—2, ebenfo zweimal aus dem Quintton a zu beantworten, fo war, 
nahdem in T. 4 der Grundton A endlich erreicht worden, die Gelegenheit 
zum zweiten Sertzug von a aus erft recht günftig. Nur mußte jest, andere 
als in T. 3, der motivifhe Parallelismus fireng beobachtet, alſo das Moll 
des erften Sertzuges in T. 1 auch mit Mol beantwortet werben. (Hier liegt 
der Urfprung der Diatonie überhaupt, fiehe I, 65.) So erflären ſich c? im 
4. Biertel des T. 4 und c bei der Unterſtimme zum Abfchluß des A. Sertzuges 
im 3, Viertel des T. 5. Um aber in T. 4 cis? zu c? hinüberzuleiten, führt 
Bad) eine Nebennotenbewegung aus, cis®—d?—c?, die den eigentlich chroma⸗ 
tifhen Schritt in einen diatonifhen verwanbelt?), vol. „Erl.“ Fig. 8. 

Sp mag denn aud, dieſes Präaludium lehren, daß Die Anorbnung von Nadıs 
ahmungen bei einem Meifter wie Seb. Bach nur fheinbar irgend welchen Ge⸗ 
feßen der Fuge oder der angewandten Fugenform gehordt, daß fie fi viel: 
mehr nur aus dem Gang der Urlinie und der zu ihr gehörenden Auskompo⸗ 
nierungen der Unterftimme ergibt’). ” 

Auf den Endton bed vierten Sertzuged in T. 5 fällt die 5; nun muß ihr 
noch gemäß Fig. 1a) der Grundton der I. Stufe zurüdgewonnen werben. 
Hiebei leiftet Dienfte fowohl ein Terzzug bei der Unterſtimme, e—cıs, der 
wieder die große Terz des Oberquintteilers heranbringt, fiehe Fig. 1b, fowie 
ein Terzzug bei der Oberftimme, a—f!, der die Ausfaltung der Unterſtimme 
begleitet. (Der erftgenannte Terzzug der Unterſtimme ftammt vom zweiten 
Quartzug des vorangegangenen Sertzuges, f—c in T. 4—5, der im Grunde, 
fiehe oben, für den Terzzug e— fteht.) Am Ende des T. 6 verfteht fi 


2) Siehe „Iw.“, 5., ©. 3. 
2) Siehe Tw.“, 5., ©. 5. 
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alſo die 5 als Quint der I. Stufe. (Daß nicht fl, fondern a! die Oberftimme 
vorftellt, geht aus dem nachfolgenden Sag "7—6 ” 7—6 hervor.) 

Die Diminution in T. 7, die bie 4 und 3 bringt, verwendet Das erfte 
Sechzehntel⸗Quartſtück des Sertzuges, fiehe T. 1. Welcher Weg bei dem Korts 
gang der 3 zur 2 eigentlid} zu nehmen war, zeigt Fig. 1; Bad) aber verknüpft, 
um die 1 auf die Höhe des Ausgangstones d? zu bringen, mit dem Korts 
gang zur 2 eine Höherlegung, fiehe e? im 4. Viertel des vorleuten Taftes. 
Diefe geht nad) dem Üibergreifplan, Fig. 3a), vor fih: 





Fig. 3b) zeigt den Terzzug hH—a!—g!, der die unmittelbaren chromati⸗ 
fhen Schritte bei den mittleren Klängen der Höherlegung, fiehe h—b! und 
gis'—g! bei a), auf dem Wege einer melodifchediatonifchen Ausfaltung bes 
hebt. Aber in diefen Terzzug wußte Bach — eine wahre Heldentat des Muſik⸗ 
nervs! — auch noch das zweite Quartftüd des Sertzuges, Das in PVierteln, 
h’—fis! (fiehe die Klammer bei Fig. 3c und in der Url.-Zf.), hineinzubauen. 
Er tat ed, wie um die in T. 7 vorausgegangenen Sechzehntel-Duartzüge 
fortzufeßen und 309 daraus nody den Vorteil, durch Das eigentlihe Kernftüd, 
den Terzzug a —g!—fis! (fiehe den Fleineren Bogen unter der Klammer in 
Fig. 3c und in der Url,Zf.), ven Ton a! ald Den mittleren Ton des Terz- 
zuges h’—g! cfiehe Fig. 3b) auszudrücken. Und nidt genug an dem, 
er nimmt Die erft bei diefer Gelegenheit fid) darbietende Wendung fs!’ —g! 
zum Anlaß, um fhon bier (T. 9) mit 83—4(— 43) die fagbefchließende 
I. Stufe zu bringen und fo die Rüdung der V. Stufe im Aufſtreich des 
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T. 7 mit einer paralleliftifhen Rüdung auch der I. Stufe in T. 9 zu erwidern! 
Wenn fhon entgegen dem Urfa Kia. 1a) die V. Stufe in allen Prolongas 
tionen die 3 an ſich reißt, fiehe Fig. 1b), c) und die UrlLsZf., fo follte mit 
einer noch eindringlideren Rüdung die I. Stufe mitten in die Höherlegung 
der 2 treten, noch ehe die 1 erfcheint. Es gibt wenige Äußerungen des menſch⸗ 
lichen Geiftes, die diefer an ZTieffinn in Plan und Ausführung ähnlich find! 

Mußte nun einmal im Zuge des Übergreifens in T. 8 das h! an die Spige 
des Duartftüdes geftellt werden — übrigens auch ein Nachklang des h! in 
T. 5 —, fo wird diefer Ton an der Wende der T. 9/10 fogar mit einem 
paralleliftifhen Quartftüd in Sechzehnteln wieder diatonifcd ausgeglichen. 

Das Präludium wird Durd den Tonikaklang mit der Moll⸗Terz gefchloflen. 
Das eingeflammerte Erhöhungszeichen zur Terz in der G.⸗A. läßt auf Zweis 
fel des Herausgebers fchließen. Dazu fei bemerkt, daß in Moll eine Nebens 
notenbewegung der Terz ftetS mit der Meinen Terz fchließen muß, wenn zur 
Nebennote durch ein Chroma ne Beh gegangen wird. Stünde beide Wale 
ein Kreuz vor der 3, fo wäre es nicht möglid, das undiatonifhe Chroma, 
dag mit Leittonwirkung nur nachdrücklicher zur 4 hinüberführen will, von 
der Tonifaterz zu unterfcheiden; mit anderen Worten: einem — gegen⸗ 
über muß ſchließlich die Diatonie recht behalten. 

Ob aber Bach bei der Senkung der Oberſtimme bis zu f! im 1. Viertel des 
T. 6 nicht auf die untere Grenze des erften Sertzuges f! im 1. Biertel des 
T. 2 anfpielt, ob er mit der darauf folgenden Rüdwendung zu g! in T. 7 
als gleihfam einer Nebennote an die Angliederung eines dritten und lebten 
Duartzuges (d?—a!, b'—f! und g!—d) denft — das alles weiß nur der 
Gott der Töne. 
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die alle nachfolgende Ernte beftimmt”); er iſt es, der die Urlinie von ber 
4 zur 3 emporbrängt! 

In den T. 3—6 macht eine Umkehrung Dezimen (Terzen) aus den Serten, 
fiehe die Klammern, und rüdt die Linie bis c? hinauf; Die urfprünglich mittlere 
Stimme, nun die Oberftimme, fließt fi dem neuen Terzgang mit Ober 
ferten zur Unterftimme an, behält fogar — Diefes ift weſentlich — den Schmud 
der Borhalte bei, vgl. T. 2. (Die fortlaufende Kette diefer Vorhalte ift im 
Grunde auf ein Übergreifen aurüdzuführen, fiehe „Erl.“ Fig. 6.) 

Sn. 7 ift die 3 zur III. Stufe erreicht. Drei Kräfte zeichnen nun Die näch⸗ 
ftien Wege vor: die Mittelftimme drängt ed noch höher, die Oberftimme vers 
langt nach einer Fortfegung ver Borhalte, die Unterftimme will und muß 
(fiehe Fig. 1a) zur VI. Stufe fortgehen. 

Durch mehrere Zeilihübe ſchwingt ſich aud die Mittelftimme bis zur Höhe 
der Urlinie, biß zu 8? (3 in T. IND empor: hH—d? (ed) in T. 7—9 (10), 
d?—hs? in T. 11—13 und ed —e? in T. 15—17. 

Die Nachbildung der Vorhalte bei der Oberftimme drückt ſich durch g? —ſis? 
in T. 14—13 und a’—g? in T. 15—17 aus, die in Summe eine Nebens 
notenbewegung vorftellen, in Wahrheit ruht g? als die 3. 

Zur Erläuterung der Baßwege diene ein bejonderes Bild: 


—A Bee — 





Fig. 2 





(Oktavköppelung) 
Emoll: m -—WI— D——V—1I 


Bei a) wendet fid) der Baß von ber VII. zur III. Stufe quartaufwärts und 
fält in Quinten III—VI und II—V; bei b) treten an Stelle diefer Quints 
fprünge Quartfprünge aufwärts; bei c) fällt zwar der Bag von der VII. 


2) Bgl. „Iw.”, 4., ©. 22. 
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zur III. Stufe, behält aber im übrigen die Quartfprünge aufwärts wie 
bei b); bei d) endlich verbindet er die Wege b) und c): von der VII. Stufe 
fpringt er zur III. fowohl quartaufwärts wie quintabwärts (Oktavver⸗ 
ftärfung), feßt — wie bei b) — den Weg quartaufwärts mit III—VI fort, 
geht aber — wie bei c) — quintadwärts mit II—V in die Tiefe, foldhermaßen 
beiden Lagen ver III. Stufe in T. 7 Erfüllung bietend. Man lerne auf die 
verfchiedene Wirkung aller diefer Wege, befonders auf die Lage ver I—III—V 
achten und man wird darin einen Schlüffel aud zum Inhalt finden, da ein 
wohlberecdhneter Wechfel im Auf und Nieder des Bafles, der auf Oktav⸗Kop⸗ 
pelungen zielt, den Meiftern jederzeit ein wefentliches Kunftmittel zur Er⸗ 
zielung ihrer Synthefe war, fiehe S. 69°). | | 

Sp kann fi) denn aud der wahre Inhalt unferes Präludiums nur dem; 
jenigen erfchließen, der den Sinn des Baßweges, Fig. 2 d), im Gegenſatz zu 
a), b) und c) begreift. Die Wendung der III. Stufe zur VI. quartaufwärts 
in den T. 7—19, in T. 17 durch e! geteilt im Sinne des Quintzuges ab- 
wärtg — „ erklärt ſich dann leicht damit, daß dem allgemeinen Empor⸗ 
drängen der oberen Stimmen, ſiehe oben, notgedrungen auch der Baß folgen 
mußte. In den T. 19—22 drängt dagegen die ſich fentende Oberftimme den 
Baß in die Tiefe, wodurd ihm eben möglich wird, aud ber Gstage des T. 7 
zu entſprechen. 

Mit der fleigenden Mittelftimme in den T. 7—11, fiehe Fig. 1b), wird ein 
fallender Oltavzug, 8’—g!, verfnüpft. Diefer Oftavzug zerfällt deutlih in 
zwei Abfchnitte: g?—d? und d’—g!, was andy durch Die Gliederung der 
Unterftimme (gleihjam zweimal I—-IV—V—I in G-Dur) beflätigt wird. 
Daß wir trog allem hier nur mit einer Austomponierung der III. Stufe, nicht 
mit einer neuen Tonart zu tun haben, folgt aus dem einen Mertmal des 
den lirliniesAufftieg bedingenden und beherrſchenden Aufwärtsterzzuges bei 
der Mittelftimme, fiche oben, befonders aber aus der Folge d’—e? in den 
T. 9—10: der fhon an diefer Stelle neu ausholende Terzzug bezeugt, obr 
glei er vorerft nicht zu Ende geführt wird, zumindeft den ungebrodenen 
Aufwärtsdrang, wie er zugleich die künftige Erfüllung des Terzzuges, fiche 
d’—hs? in den T. 141—13, andeutet. Irgendwie im Berborgenften des Ton⸗ 
finnes erftcht dem Meifter jener erfte Terzzug T. 1—3 gleidy einem Weſen 
von Fleiſch und Blut und geht eigenartig kühn, gleihfam Klang und Stims 
men überquerend, immer auf fein Ziel los. Die geheimnisvolle Unerbittlichkeit 
dieſes Terzganges ift eins der ftolzen Geniezeihen Bachs. 


?) Bgl. Beethovens Skizzen zur V. Sinfonie in Tw.“, 5. Heft, ©. 18, 
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Bon g in T. 7 zu e! in T. 17, das den fallenden Quintzug III—VI 


teilt, geht die Unterftimme nicht durd eine Terz abwärts, fondern wegen ber 


Nebennotenwendung der Oberftimme durd drei Quinten aufwärts, was zu 
dem gleichen Erfolg führt: 





Die in den T. 17—19 ruhende 3, ſiehe Fig. 1a), wird durch den fallenden 
Terzzug 8? —e? audgedrüdt, den die Unterftimme ebenfalld mit einem Terzs 
zug, mit e!—c!, dem zweiten Stüd des fallenden Quintzuges III—VI, 
fiehe oben, begleitet. Die Einſchaltung von Quintſprüngen bei ber Unter⸗ 
ftimme, die zu VBierflängen führt, hebt den grundlegenden Terzzug des Außen- 
fates nicht auf. 

Sn T. 19 finkt die VI. Stufe fhon im 2. Viertel zur II., vgl. Fig. 2 d). 
Die Terz der VI. Stufe, das e? der Oberftimme im 1. Viertel, verfteht ſich 
ale Sept wer II. Stufe, alfo im Grund als eine Kalbe, trotzdem barf 
das 2. Viertel fhon für eine neue Bildung freigegeben werben, fiehe IT!, 
S. 414, zumal die Sept e? durch Auswechslung zu dis im 3. Viertel des 
T. 19 fortgeht, fiehe Em. Bad, Generalbaßlehre, 1. Kap., $ 67. Die im 
2. Viertel des T. 19 einfegende Neubildung ift ein Terzzug, dis’—hs?, der 
mit feinem Aufwärts den vorausgegangenen Abwärtszug 8 —e? beantwortet. 
In den nadfolgenden beiden Takten wiederholt fi dad Spiel von Ab- und 
Aufwärts, es führt Die OftavsKoppelung is —hs! aus, die, im Dienfte der 2 
ftehend, die erfte Oftavs-Koppelung bei der 1 ermwibert. 

Die UrliniesTafel, vgl. aud die legte Ausführung, zeigt in den 
T. 1—3 eine weitere Ausfaltung der Diminution. Bad, baut den entfcheidenden 
Terzzug e'—g! in eine Adhtelfigur ein, fiehe Die Ausführung, Die in drei Tak⸗ 
ten zugleich eine Nebennotenwendung der Terz, 3—4T4—3, ausprüdt, fiehe 
IP, 251, und „Erl.“ Fig. 7. Weſentliche Merkmale der Figur find: die Oktav⸗ 
brediung in T. 1 (e!—e?), ein Zug, dem auch alle fpätere Diminution gehordit; 
bie darin enthaltene Quintbrechung, e!—g!—h! in T. 1, wird in T. 2/3 mit 
ber Abwärtöbrehung h'—g!—e! beantwortet, fiehe die Heinen Bogen unter 
dem größeren in ber Url.⸗Tf. 

Bei der Umkehrung in den T. 3—5 fommt die Figur in den Baß. 

Auch die in T. 7 eintretende III. Stufe wird beim Baſſe durch Die Wieders 
aufnahme der Figur T. 1—3 unterftriden: T. 7 entſpricht mit feiner Aufwärtes 
brechung genau dem T. 1, dagegen wird die Abwärtsbrehung, fiehe T. 2—3, 
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in veränderter Form durch den fallenden Quintzug d’—g! in den T. 9—11 
vorgeftellt. Die in T. 11 ſich anfchließende Abwärtsbrehung in Achteln, d —s, 
beftätigt und erläutert diefen Zufammenhang. Bon T. 12 an tritt die Geftalt 
des T. 2 in den Vordergrund. In der ganzen Taltgruppe T. 11—16 ift die 
Stimmführung genötigt, fi der 5—BrAuswechslung zu bedienen, um S⸗Fol⸗ 
gen auszuweichen, fiehe die Url.sTf. Erft in T. 20 kehrt beim Bafle die Form 
des 1. T. wieder, fiehe die Ausführung, nur eine Oftave tiefer, um die Oktav⸗ 
Koppelung und den Schluß zu kennzeichnen. 

Eine ſolche Welt von Tiefe fchenktte Bad den Anfängern, den Kindern. 
Melde Summe von Beziehungen! Alle die einzelnen Stimmführungszüge, 
wie fie durdy ven Plan des Ganzen notwendig werden, wenden ftändig eins 
ander ihre Vorteile zu, etwa wie nad dem Geſetz der fommunizierenden 
Röhren: der einzelne Stimmführungszug befteht nicht nur für fid allein, ift 
nit nur treffend an fi, fondern fördert zugleich alle anderen. Welcher 
Künftler heute — und fei er audy der größte — ift nicht Anfänger vor folder 
Kunft! Wie wird es ſchwer, ihr heute auch nur Gehör zu verfchaffen! 


9. Schenker, Das Meiſterwerk in der Muſik 8 
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Im — (Oktav-Koppelung! — nv 54 

Der Urfag bei a) enthüllt die Einteilung derfelben: Der Quartraum 8--5 
gehört ganz der I. Stufe; die IV. und V. Stufe zur 4 ſetzen die 3 wieder 
bei der I. Stufe ab; gemäß diefer erften Kadenz liegt auf ber 3 mehr Nach⸗ 
brud als auf der 5, fo daß ſich innerhalb der Urlinie⸗Oktave 8—5 und 5—3 
zu einem einheitlihen Sertzug zufammenfcließen: die 3—1 nehmen die 
Schlußkadenz in Anſpruch. ———— 

Die erſte Ausfaltung der Unterſtimme bei b) bringt Unterterzen zu 7—6—5, 
alfo 5—4—3 des Tonikaklanges; dadurch fommen felbftändige Tonfonante 
Klänge zuftande, vgl. „Erl.“ Fig. 6. Sn den T. 1—7 ſchlägt alfo der Grund» 
ton der I. Stufe bloß zweimal an, zu Beginn und am Ende der Durchgänge, 
doch genügt dies zur Sicherftellung der Grundtons wie Durchgangswirkung, 
zumal die Durhgänge mit e!—d!—e!—cıs! eigens höher ale der Grund» 
ton a gelegt find und außerdem das Chroma cıs! hinzutritt, das mit Leitton⸗ 
wirfung zur IV. Stufe führt (Zonifalifierungsprozeß: 1#3—IV, ſiehe Bo. I, 
©. 337). 

Die weitere Prolongation veranfchanlicht das Bild bei c). Die Nebennote 
dis? in T. 2 belebt die Mittelftimme und bindet zugleich die Klänge in den 
I. 1—3, Die Füllung des Dezimenfaßes bei 7—6—5 in T. 3—7 (weite Tage, 
fiehe 112, S. 27) führt die Gefahr von Quintfolgen herauf, fiehe die Klam⸗ 
mern, die durch Einfhaltung von Quintfprüngen behoben werben; viele 
geben Gelegenheit zum Chroma cıs in T. 4 und zum Septakkord in T. 6; 
die Erniedrigung der Sept in T. 7 ift eine Anpafiung an das Chroma 
cis! (fiehe oben). Der fatte Ausbau aller diefer Klänge widerfpricht durchaus 
nicht ihrer durchgehenden Art, fiehe bei b); mögen fie eine noch fo große Selb- 
ftändigfeit vortäufchen, fie Dürfen keineswegs für Die Stufen VF?—1P—IV— 
VI—III—I—1$#? genommen werden. 

Die Diminution zeigt ſich in noch breiterem Fluß bei Hd. Ihr Träger wird 
der von der Quint zur Terz des A⸗Klanges fallende Terzzug in T. 1—2, 
fiehe die Klammer; er wird durch die Sert f?, ald Nebennote, eingeleitet. 
Diefes Motiv wird auch in den durchgehenden Klängen nachgebildet, in 
T. 3—4 und T. 6—7 aud von Unterterzen begleitet; doch erhält h’—g! 
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in T. 6—7 wegen der in den T. 3—6 erfolgten Senfung der Grundtöne von 
e! bis c! die Bedeutung eined Zuges von der Sept zur Quint, ftatt eines 
von der Quint zur Terz wie in T. 3—4, 

Die 3 erfährt eine ganz befonders breite Aufrollung in den T. 9—16: eine 
Vergrößerung des Grundmotivs T. 1—2 ift ed, fiche die Klammer, durch 
deren Gewicht die bei a) dargeftellte Einteilung der UrliniesÖftave eine 
weitere Beftätigung erhält. Das FF in T. 11—12 gibt die das Motiv eins 
leitende Nebennote wieder, fiehe in T. 1 das 2. Adhtel, in T. 3 das 2. Viertel 
und in T. 6 das 2, Achtel. Die Vergrößerung weitet den urfprünglidhen Terz 
zug des Motive zu dem fallenden Quintzug e’—a!. Umgekehrt bewegt ſich die 
Unterftimme in einem Quintzug zum Grundton der V. Stufe empor. Der 
Umftand aber, daß der Quintzug unter h! in T. 16, dem vorlegten Ton des 
fallenden Quintzuges der Oberftimme zuende geht, führt diefem Ton eine 
befondere Bedeutung zu, eben die der 2, und fo muß denn audy dem Grunds 
ton D um der Sept willen, die im 2. Viertel zuſtandekommt und mit ver 
mehrtem Zwang zur 2 hinleitet, ver Wert einer IV. Stufe zugebilligt werben. 
Zu beachten ift bet dem Bafle fchließlidh noch die DftausKoppelung von a zu 
A, fiehe den punftierten Bogen; fie erklärt nadträglic, weshalb Bach den 
Grundton der I. Stufe in T. 4, 7 und 9 in der Heinen Oktave geſetzt hat. 
Somit drüdt der Baß — das erweift fein Gefamtbild, vgl. Präludium Nr. 7, 
Fig. 2 — einen durchgehenden Zug aus, die von a zu A fallende Oftave. 

Das Bild bei e) zeigt den weiteren Fortfchritt der Diminution in den 
T. 9—17 im befonderen: 

Bei der Oberflimme führen in ven T. 9—11 zwei fteigende Terzzüge von 
c? zu f?; mit vier fallenden Terzzügen ift die in den T. 12—17 fallende Tons 
reihe gefhmücdt, fiehe die Klammern. 

Die Unterftimme fchaltet in ven T. 9—12 zwei fallende Quinten ein, wos 
durch fih die Wirkung des gefchloflenen Stufenkreiſes I—IV—II—V—I 
einftellt; in den T. 13—16 legt fie durch die Abwärtöbrehung a—e—c einen 
—Klang auf c zurüd, womit fie den Anfchluß an den großen Quintzug 
wiederfindet. 

Diefem Satz von Ober⸗ und Unterſtimme fügt die Mittelftimme zwei bes 
fonders kühne Sertzüge von e! bis c? ein, fiehe die Klammern. Sn T. 16 
freuzt der zuende gehende zweite Sertzug den lebten Fleinen Terzzug Der 
Oberftimme; in dem Augenblid alfo, da diefe fallend bei a! im 2, Viertel 
bes T. 16 anlangt, bringt jener die Sept c? heran, wodurch die bei IV’—V° 
drohende Quintfolge behoben wird (IV’—V°); daß auf die Sept c” nun 
h! (2) folgen muß, verfteht fi, und einmal bei a!, darf die Oberftimme mit 
al—gis! die Aufgabe der Mittelftimme übernehmen. 
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Die UrliniesQTafel zeigt, vgl. auch die legte Ausführung, endlich 
die volle Form des grundlegenden Diminutionsmotivs in T. 1—2. Der Forts 
gang zur Nebennote f? im 1. Viertel (5—6) ſchafft den fteigenden Sekundſchritt 
als dag Motiv Heinfter Ordnung, fiehe S. 67. Mit c* im 1. Viertel des T. 2 ift 
der Terzzug abgefchloffen, doch drängt die untere Reihe ver Hilfstöne weiter zu 
a! im 2. Viertel, fiehe den punttierten Bogen von a! zu a! in T. 1—2. Noch 
klafft aber in T. 2 eine Lücke zwifchen c? und a! an der Wende bes 1./2. Vier⸗ 
teld, die nun mit einem Durdgang auszufüllen, fiehe das Sechzehntelmotiv, 
hier Gebot des Parallelismus gegenüber dem vorausgegangenen Terzzug 
e?—c? ift; mit dem leuten Sechzehntel des 2. Vierteld wird die Oktav⸗Kop⸗ 
pelung a?—a! vollzogen. 

Daß dis? im 3. Viertel des 2. Taktes eine Nebennote vorftellt, ift fhon 
zu Fig. 10) gefagt worden; Die Ausfaltung der Nebennote geht in einem 
fallenden Terzzug vor fi, als einen Nachbildung des vorausgegangenen 
Terzzuges der Sechzehntel. Der Abfchluß dieſes Terzzuges mit h! hebt den 
Grundklang A durchaus nidht auf; nur den Paralleliemus erfüllend ruht der 
Terzzug im Wohllaut feiner Konfonanz. Wir fhauen hier in das Geheims 
nis einer befonders anziehenden Diminutionstechnik, vgl. zum Beifpiel in 
J. ©. Bachs Violinkonzert, erfter Sag, T. 23/24: 
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Die hier eingeflammerten Terzen führen ein Eigenleben jenfeits der obliga- 
ten Stimmführung; die Nadhbildung der Terz im 4. Biertel des T. 23 ift 
wichtiger ald eine Anpaflung an den ⸗Klang, weshalb denn aud von 
Quintfolgen zum Bafle hier nicht gefprochen werden darf. 

In dem felben Sag des Konzertes Iefen wir in T. 81/82: 
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Das Bild zeigt, fiehe die Klammern, Serten aufwärts ftatt Terzen abs 
wärts, aber auch fie führen ein Eigenleben, unbefümmert um die Klänge, 
die die zweiten Achtel beherrichen. (Damit vergleihe man noch die tieffinnige 
Bemerkung Em. Bade in feiner Generalbaßlehre, 4. Kap., $ 5.) 

: Die erfte Nahahmung des Motive bringt der Baß in T. 3—4, fiehe 
Url.⸗Tf. Die allgemeine Theorie lehrt, daß eine foldhe gemäß dem Geſetz einer 
angewandten Fugenform in der Tonart der Dominante fteht. Die Verwand⸗ 
lungen der Stimmführung, fiehe Fig. 1b), c), d), zeigen aber, daß hier von E 
als wirflidem Grundton der Dominante nicht die Rebe ift, und daran 
ändert auch die in der Url.sZf. aufgezeigte gefteigerte Belaftung des Klanges 
gar nichts, vgl. das zu Fig. 1c) Geſagte. Andernfalld müßte man nicht 
nur in T. 3—4 von der EMolls, fondern aud in T. 5 von der DMolls 
und in T. 6 von ber C⸗Dur⸗Tonart fpredhen, alfo von mehreren Mobulationen 
und Nüdmodulationen, was durch die richtige Auffafjung der Stimmführung 
überflüffig wird. Sp wenig ift eine Tonart denn doch nicht, daß fie Takt 
um Takt wechfelten! 

Der Dezimenfag der Außenftimmen in T. 3—4 fchließt, fiehe Url.⸗Tf., eine 
Mittelftimme ein, die mit Quinten zur Oberftimme droht: Beer 
fie werden durch Vorhalte behoben. Sm 4. Viertel des T. 4 wird aber bie 
Synkopierung aufgegeben und der Weg von a? zu dis? dur eine verminderte 
Quint zurüdgelegt. Diefe Brehung erfüllt die Aufgabe, der nächſten Brechung 
s—e’—cis? ald Vorbild zu dienen, wieber einer verminderten Duint, 
die fi über das 2. und 3. Viertel erftredt. CAusfaat und Ernte in 
alfernädifter Folge, vgl. „Der Tonwille“, 4. Heft, ©. 22.) Im 1. Viertel 
der T. 5 und 6 muß aber Bad zur Knüpftehnit der Synkope zurüds 
fehren, weil die Durchgänge, fiehe Fig. 1 c) und d), an diefen Stellen die Aus⸗ 
prägung eined Molls und DursDreillanges ftatt eines verminderten Klanges 
fordern. 

In T. 6 tritt das Motiv zum zweitenmal bei der Oberftimme auf. Über 
die veränderte Bedeutung des Zuges h’—g!, fiehe die Klammer, wurde 
fhon oben zu Fig. 1) gefproden. Trotzdem Tehrt im A. und 2. Viertel 
mit H—c?—h! die Nebennotenbildung wie in T. 1 zurüd, hier allerdings 


ale ot Die Unterftimme geht wegen der Nebennote c? durch das 


Chroma gis zum a; die erften Achtel im 2. und 3. Viertel des T. 6, fo wie 
im 1. Viertel des T. 7, h—a—g, verftärten ven Terzzug der Oberflimme, 
dennod) werden auch diefe Stimmen gegeneinander obligat geführt. 

Zur IV. Stufe in T. 8 leitet das Chroma cıs hinüber, fiehe Fig. 1b), 
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c), ch, und deshalb durfte im 3. Viertel deſſen Grundton a (ſiehe II2, S. 50) 
einbefannt werben, der eben Grundton der I. Stufe ift und wieder an dad a 
des Baſſes in T. 1 anknüpft, ſiehe oben. 

Die 3 wird in T. 9 erreicht, fie ſteht auf der I. Stufe, ſiehe Fig. 1. Die 
Duint des Klanges verfteht fih aus dem lebten Achtel des vorausgegangenen 
Taktes; in diefem Winkel hebt zugleich der erfte fleigende Sertzug e!—c” 
an, fiehe Fig. 1). Zwiſchen f! in T. 10 und gis! in T. 12 findet ſich eine 
Einſchaltung zweier durd den Terzzug der Oberftimme c—e? in T. 9 ans 
geregten Terzzüge: Der erfte (Ad—f! in T. 10) bildet den zweiten (f'—a! in 
T. 11) vor, fo daß der Terzzug gis'—h! in T. 12 trog feiner Zugehörigkeit 
zum GSertzug e!—c? aud Nahbildung ift. Ein Sechzehntellauf verbindet f! 
des T. 10 mit d? im 1. Achtel des T. 11, er drüdt eine Sertfpanhung aus 
gleid, der an der Wende der T. 8/9, fiehe die ſchrägen Striche in der Url.sTf. 
Der Kauf follte, fiehe die Ausführung, freilich in d? münden, aber die Not» 
wenbigfeit, den Terzzug c’—e? des T. 9 mit d’—f* in T. 11 zu beantworten, 
fiehe Fig. 1), hat Bach zur Senkung gezwungen. Zwifchen den drei Terz⸗ 
zügen in T. 10—11, die in immer fteigenden Werten von Sechzehnteln, Adı- 
teln und Bierteln die gleiche Tonfolge ausdrücken, —e!—f! und d—e?—f?, 
waltet eine Beziehung. 

Sm 1. und 2, Biertel des T. 11 tritt bei der Mittelftimme der Terzzug 
f—at auf, fiehe oben; er verfolgt den Zwed, mit dem Endton a! an bag a! 
des T. 9 anzufnüpfen Cfiehe den punktierten Bogen in ver Url.⸗Tf.) und bei 
der II. Stufe eine Sept zu bewirken, die zu gis! in T. 12 in Gegenbewegung 
führt, ein Zug, der.von beflerer Wirkung ift ale der übermäßige Sekund⸗ 
ſchritt P'—gis! in gerader Bewegung zum Bafle. Da ed aber nicht anging, 
auf den erften Abwärtsfprung von c? zu d? an der Wende der T. 10/11 uns 
mittelbar einen zweiten von d? zu f! folgen zu laflen, mußte Bad, fiehe Fig. 4 
und die Ausführung, im 3. Achtel zunächſt f? ftatt f! fegen — die Berbin- 
dung von d? und f? mittels e? lag dann freilih nahe — und folgerichtig 
aud im 2. und 3. Achtel des 2. Viertels gis? und a? ftatt gis'—a! bringen, 
fo daß in der Ausführung, fiehe diefe, der ganze Terzzug f'—a! eine Höher⸗ 
legung erfährt. Diefe Höherlegung hat große Vorteile für den Sag: durch 
fie werden die Quintfolgen behoben, die f! und gis! zu H und C des Baſſes 
in den erften beiden Bierteln des Taktes verurfacht hätten; ferner wird der 
Fortgang von fl im 1. Viertel des T. 10 zu gis! im 1. Viertel des T. 12 
deutlicher, vgl. Fig. 1). Man fieht, wie die Not der Stimmführung das 
Genie zu Gegenmaßnahmen herausfordert, die nit nur der Not abhelfen, 
fondern darüber hinaus nad vielen Richtungen hin Gutes und Schönes aus- 
fireuen! Für das unentbehrliche a! aber, fiehe oben, das durch die Höher⸗ 
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legung verlorengeht, ſchafft Bach Erſatz mit den letzten drei Achteln des Z. 11. 
Wieder aber war es ihm unmöglich, einfach fo zu fchreiben: 


mn 
nn: een... 


Erftens hätte f?, inmitten von Achteln einzeln als Viertel ſtehend, einen 
— Eindruck gemacht, zweitens wäre Da der Übergang von der 


Quart a bes zweiten zur verminderten Quint : des 3. Viertels, fiehe Die 


Rlammern in Fig. 4, unangenehm aufgefallen, unangenehm weil überflüffig, 
fiehe II!, ©. 22. Bad) half fih nun damit, daß er f? wegließ, das ohnehin im 
naͤchſten Takt erflingt, und die Gelegenheit des a? nügend, das mit a! im 
Grunde ein und dasſelbe vorftellt, die Achtelfigur nun in die Mittelftimme 
zurückwandern ließ, ftatt fie in ver Höhe zu behalten. 

In T. 13—14 wird das Motiv T. 1—2 zum zweitenmal der Unterſtimme 
zugeteilt, fiehe Url.-Zf. Die Überbindung des h! (9—8 zum Grundton A) 
und die nachfolgende Abwärtslöfung des Vorhaltes treibt die Mittelftimme, 
anders als in T. 3, auf eine von a! (nicht von c?) fallende Bahn. Die Oktav⸗ 
folgen, die fi im Verhältnis der Stimmen zueinander (nicht zum Grund⸗ 
ton Al) ergeben, werden durch Einhaltung von Dezimen 10—8, 10—8, 
40—8 behoben. Das 3. Achtel des T. 14, der Endton e! jenes fallenden Mits 
telftimmezuges, ift zugleich Ausgangspunft des zweiten Sertzuges, fiehe oben, 
der in T. 16 c? erreidht. Über ven Sinn aller übrigen Wege in ven T. 13—17 
ift das Nötige fhon zu Fig. 1 d) und e) gefagt worden. 
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werten. Er ift Italiens bedeutendfter Kontrapunktiker und eins 
% ziger Sonatendiditer. 

Noch ift der Kontrapunkt in den Werten der älteren kontrapunktiſchen Epoche 
in Stalien nit der wahre Kontrapuntt. Alle feine Bewegung fommt dort zus 
nächſt nur aus dem Wort; fie fieht über den einen Sag, den einen Satzteil, 
oft fogar über das eine Wort nody gar nicht hinaus, und mit dem nädften 
Sag, Sagteil oder Wort fängt eine neue Bewegung an. Keinerlei Stimms 
führungszüge greifen aus dem einen Bezirk der Sprache in den anderen hin, 
über, der Bezirke aber find fo viele und fie find gar fo Fein. 

Mit dem Sonatenatem begnadet bringt erft Scarlatti den wahren Kontras 
punft zur Geltung. Diefer Iodert einen geheimnisvoll empfundenen Urſatz 
anf und verwandelt deſſen erfte Intervalle in Ssntervallenzüge, die, um den 
Urfag zu erfüllen, fid) immer weiter und weiter zu ftufengetragenen, aſſo⸗ 
ziationgreihen und diminutiongefhmüdten Terzs, Duarts, Quints und Serts 
zügen behnen müflen. Am Urſatz ſich nährend, bringt die Verwandlung Nahrung 
auch allen neugeborenen Intervallen. Für einen Gang von nur wenigen Tönen 
des Urſatzes treten förmlich Heere von Intervallen ein. Diefed große Inter⸗ 
vallenaufgebot ift der wahre Kontrapunlt, der Kontrapunft der Prolongatios 
nen im Bordergrund. 

Mit den neuen Intervallen der Verwandlung ift ed Scarlatti möglich ges 
worden, den erften Gedanken, die Modulation und den zweiten Gedanten — 
und das eben ift Das Befondere des Sonatenatems! — in einem auszuftoßen. 
Ein Stimmführungszug rafft diefe Teile auf einmal zufammen, fo daß am 
allerwenigiten der erfte Gedanke fo verweilt, wie etwa ver erſte Gedanke im 
älteren Inftrumentallonzert, in der Arie, in der zweis ober breiteiligen Lied⸗ 
form, Die Entladung geht alfo im Sturm einer rein mufifalifhen Klangaus⸗ 
widlung wie bramatifch vor ſich. 

Unter allen Komponiften Italiens hat Scarlatti allein diefe hintergründige 
Kunft. Seit feinem Tode ift e8 dort von folder Kunſt ftill geworden. So 
foftbare Züge von Synthefe, wie fie die Darftellung der Sonate hier zeigen 
wird, find in feinem italienifhen Werf mehr anzutreffen, am allerwenigften in 
einem von heute. Denkt man an ihn, fo muß man fagen, daß alles, was Die 
fpäteren italienifhen Komponiften gefchrieben, mit Kunft faft nichts mehr 
gemeinfam hat, was aud) der blendende Welterfolg nicht widerlegt. 

Wegen der Tiefe feiner Kunft fteht Scarlatti, bei allem Erdgeruch feiner 


D Scarlatti iſt Italiens größter Dufifer allein mit feinen Klavier⸗ 
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Diminutionsblüten, den großen deutfchen Meiftern fehr nahe. Mögen bie 
deutfchen Meifter auch kühner ausgreifen und ihre Überlegenheit auf fo vielen 
Gebieten noch mannigfaltiger offenbaren, man tritt ihnen nit nahe, wenn 
man neben ihnen auch Scarlattis in Ehren gedenkt. 

Mit Händel verband ihn denn auch eine edle Freundſchaft. Einmal fpielten 
fie in Stalien — beide damals vierundzwanzigjährig — um die Wette auf 
ber Orgel und auf dem Klavier und fie blieben feither einander neidlos zus 
getan. Und in jüngfter Zeit hatte der leute große Meifter deutſcher Tonkunſt, 
Brahms, viel Liebe und Dankbarkeit für Scarlatti übrig; er brachte eine 
große Sammlung von deflen Werken in Druden und Abfchriften zufammen, 
verfah fogar die Ezernys Ausgabe mit allerhand Anmerkungen und fpielte 
guten Belannten mandes Stück von ihm. 

Sm übrigen erlitt Scarlatti das übliche Schidfal des Genies: dem eigenen 
Vollke ift er fremd geblieben. Stalien ift in ihm, aber nicht umgelehrt er in 
Italien. 

Es ift aber unftatthaft, dem Volt aus feiner Beziehungslofigkeit zu einem 
Kunftgenie einen Vorwurf zu machen; fein Kunftbevürfnis geht eben nirgend 
über das einfachfte Lied hinaus und es läßt gerade die hohe Kunft nicht 
gelten, audy wenn es fonft faft alle menfchlihen Betätigungen zu Künften 
emporfteigert. Das geiftige Invermögen des Volkes leiftet natürlichen Wider⸗ 
ftand, der noch dadurch verftärft wird, daß aus ähnlichem Unvermögen fo viele 
auch aus der Weihe der Muſiker darauf ausgehen, die entwidelte Kunft am 
Volkslied zu meilen und fie als zu künſtlich zu verurteilen, wenn fie ihr 
Faflungsvermögen überfchreitet. 

Tas Volk lebt eben in fteter Not und Sorge. Ed mißt daher alles um ſich 
nur nad wirtfchaftlihem Nugen und Ertrag. Es feiert ald Befreier Diejenigen, 
die ihm, wenn aud nur vorübergehend, Linderung bringen, Heilige und 
Aufklärer fogar noch dann, wenn fie ihnen eine foldhe Linderung aud nur vers 
fprehen. Nur für die wirklich befreiende Kraft im Geniewert eines Künftlere 
bat es feinen Sinn. Nicht einmal äußerlich empfindet es die Ehre, die ihm 
dur das Erfcheinen eines ſolchen Genies in feiner Mitte widerfährt, viels 
mehr fucht es feine Volksehre bei jenen Männern, die feiner Wahrnehmung 
näherfiehen und mit ihm die Lebensinterefien teilen. Und fo wirb es auch 
immer bleiben. Jedem das Seine. Um es den Verächtern der hohen Kunft zeit⸗ 
gemäß zu fagen: auch ein Ford bietet der Menge nur Kleins, nit Pradtautos, 
bie Menge hat auch an jenen genug und verlangt gar nicht nach Prachtautog, 
für die fie feine Verwendung hätte. Was immer alfo auch die Forbes der Volle» 
erziehung anftreben, fie werden Dod an der Maffe fcheitern, wenn fie fi nicht 
damit begnügen, ihr nur das zu geben, was fie aufnehmen Tann und will. 
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Möge Scarlattis Schidfal den deutfhen Muſiker anregen, ein wenig aud 
über dad Schickſal der deutfhen Großmeifter inmitten ihrer Nation nachzu⸗ 


denten! 
%* 


Ich lege zunädyft Die Sonate in D-Moll!) vor. Bon des Meiſters vollkom⸗ 
mener Wegfihherheit, die er aus dem Hintergrunde fhöpft, gibt das nad 
ftehende Bild Kunde: 





5 


Ann Dort | By —— IADELF-IMVI 
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Wie wir bei a) fehen, ift der Moll⸗Dreiklang auf D die Klangidee der 
Sonate; er wird hier in die lebendige Bewegung des UrlinieGanges 5—1 
umgeſetzt. Die Urlinie gliedert fi in zwei Züge: 5—2 und 5—1, von denen 
jeder mit einer Nebennote, der 6, geihmüdt ift, fiehe die Klammern. Der 
zweite Zug fest übergreifend ein: Gegen den erften Zug 5—2 führt der Baß 
einen Quintzug aufwärts (I—V). Dem natürlichen Fortgang des Baffes 
von d! zu f! über e! ftand hier die Nebennote b? entgegen, die eine Quintens 
folge verurfacht hätte; daher wird in Vertretung von e' der Grundton c’ mit 
Durchgangswirkung ausgeworfen. Die 5—4—3 gehen über f! des Bafles 
fort, wodurch zwifchen der I. und V. Stufe die III. Stufe ald Wegmitte 
betont wird. (Bgl. oben S. 109 ff.) Bei dem zweiten UrliniesZug fällt die 
Tonikaliſierung der IV. Stufe auf, deren Wirkung der Nebennote b? zugute 
fommt. 

Schon diefer erfte Gang durd die Diatonie enthüllt die Formanlage. Der 
Zerzfall der Urlinie a? —f? (bei I—III in T. 1—26) macht den erften, die 


1) Urlinies-Tafel in der Beilage. 
H. Schenker, Das Metkerwert in der Mufit 9 
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Fortleitung zur Dominante im Sinne von III—V in T. 27—34 den mittles 
ren und die Wiederholung des Urlinie-Zuges im Sinne von V—I in T. 34—60 
den dritten Zeil aus, Wie follte bei fo viel Gebundenheit nicht auch die Di- 
minution beftimmten Zielen zuftreben ! 

Das Bild bei b) zeigt jene erfte Vordergrund-Auswidlung, um derent⸗ 
willen wir urfprünglide Stufen bereits als Tonarten anzuerfennen haben. 
Die erfte 5 wird in ein Nebennotengebilde aufgelöft, getragen vom Stufen, 
reis I-IV—V—1: die gefhloffene Einheit beider Bewegungen drückt den 
erften Dreiflang des Ilrfages aus. Nun fchließt ſich bei der Urlinie eine 
zweite gleichlautende Nebennotenbewegung an, bei der die Nebennote b? 
durch einen befonderen Terzzug ausgebrüdt wird. Die Folge der beiden Nebens 
notenanlagen bedeutet einen Parallelismus und ift das befondere Kennzeichen 
diefer Sonate. Wie deutlich Scarlatti ſich deſſen bewußt ift, zeigt die Wieder⸗ 
holung im dritten Teil. 

Mit der zweiten Nebennotenbewegung ift die Modulation in die Tonart 
der III. Stufe verfnüpft. So ift denn dieſe mit audy auf den Parallelismus 
ber Nebennotenanlagen geftüßt, die wie Vorder und Nachſatz zu einander 
ftehen. Dazu kommt noch die bindende Kraft eines weiteren paralleliftifchen 
Zuges bei den Mittelftimmen: die Beantwortung von d?—cis? mit d’—c!, 
fiehe die Heinen Klammern. Vergebendg würde man im Werk eines anderen 
italienifhen Muſikers nad einer ähnlidy Fühnen und eindringlihen Straffung 
der Synthefe fuchen! Parallelismen folder Art klingen und glänzen zwar aus 
der Tiefe herauf, aber ihren Widerfchein nimmt ein Ohr nit wahr, das fhon 
die Oberfläche nur obenhin hört. 

Ein Parallelismus ift es ferner aud, der das Nächſte zwingend herans 
bringt: die 3—2—1 erfcheinen ald Erwibderung ded der 4 gewidmeten Terz 
zuges. Der Ausbau der 1 in mehreren Terzzügen aufs und abwärts dient 
der Beftätigung der F-Dur⸗Tonart. Das legte Wort behält der Aufwärtszug, 
fo Daß durd) a?, vom Vorteil für die Wiederholung abgefehen, eine Verbindung 
mit dem den britten Teil eröffnenden a? fogar über den mittleren Teil hinweg 
zum voraus gefichert ift. 

Durch den felben Aufwärtszug gewinnt auch im mittleren Teil, der Durchfüh⸗ 
rung, der Gang der Unterſtimme f—a nunmehr motivifhe Bedeutung. Unter⸗ 
halb f?, das in Gedanken feitzuhalten ift, fchreitet Die Mittelftimme, um Quins 
ten zur Unterflimme zu entgehen, durch eine ——6⸗Auswechslung. An der Stelle, 
wo fie f? erreicht, macht die Unterftimme, ftatt in a liegenzubleiben, einen Quints 
fprung abwärts zu d, wodurch fi 3 ftatt $ ergibt, ſiehe „Erl.“ Fig. 6. 

Im dritten Teil ehrt der Parallelismus von d’—cıs!: d!—c! wieder, 
und zwar, nod) fühner als im erften Zeil, in Die Austomponierung der V. Stufe 
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eingegliedert, bei der fomit auf die große Terz die kleine nebft der verminder- 
ten Quint folgt. Gleichſam wird mit V b5—_1 #3: —IV eine umfaflendere Tonis 
Talifierung der IV. Stufe mit der Wirkung von II P°—V #31 in GAMoll 
durchgeführt, fiehe Bd. I, 346. Eben in folden Stimmführungszügen hat 
man die höhere kontrapunktiſche Kunft Scarlattid zu bewundern; fie gehen 
weit über dag hinaus, was ſich feine Vorgänger haben träumen laſſen, felbft 
dort, wo fie nad) der Meinung ihrer Zeitgenoffen und der Hiſtoriker von heute 
Kontrapunft ex offo trieben. 

Nun zur UrliniesTafel: Die Terz, Quart⸗ und Duintzüge ſetzen 
neue Diminutionsblüten an. Sn T. 41—4 drüdt die Unterftiimme den Gang 
I—V durd die melodifhe Auswicklung eines Quartzuges flatt eines Quint⸗ 
zuges aufwärts aus; der darin eingefügte Parallelismus d’—cıs!: Ic, 
fiehe T. 1—2, gibt der Mittelftimme Gelegenheit zu einem eigenen Motiv. Das 
ift die Ausfaat”): num folgt ald Ernte das Gegenfpiel von d—cis” und d’—c! 
bei der Mittelftimme in T. 3—4 und 5—11, fiehe die große Klammer. 

Auf dem Niederftreih des T. 3 bringt der Quartzug des Bafles vorerft b, 
die Terz der IV. Stufe; man fege an ihre Stelle ven Grundton g und man 
erhält das wahre Bild des Fortganges 5—6 bei der Mittelftimme. Freilich 
mußte dann Scarlatti im Aufftreidy auch den Grundton g einfchalten, da fonft 
der Fortgang zum nächſten Takt Oktaven zur Oberſtimme gebracht hätte, 

In T. 5—7 ftellt die Sertauswidlung abwärts, b'—d!, eine Bergröße 
rung der Sertbredhung in T. 3 vor; umgefehrt folgt in den T. 8—11 ein 
Sertzug aufwärts, c'—al, in Erwiderung der Sertbrehung in T. 4; beide 
Züge aber ftehen im Dienfte des Terzzuges b’—a?—g? in T. 5—12, vgl. 
Fig. 1b). In T. 13—14 wird bei der Mittelftimme zur Füllung und Vers 
fettung das Motiv des Bafles aus T. 1—2 herangezogen, fiehe die Klammer. 
Mit den legten beiden Achteln cꝰ —bẽ in T. 14, mit der Oftave vor der Sept 
(fiehe S. 64), wird zum UrliniesZerzzug 3—2—1 in T. 16 kräftig aus⸗ 
geholt. 

In den T. 16—26 greift dag Motiv aus T. 1—2, {bon durch das Zitat 
in T. 13—14 vorbereitet, nody entfcheidender in die Synthefe ein — pas ift 
die Stelle, an der die Theorie von einem zweiten Gedanken der Sonatenform 
fpricht. Hier gleicht zwar dieſer Gedanke völlig dem Mittelftimmemotiv bee 
erften Gedankens, doch fällt der Unterſchied bedeutſam ind Gewicht, daß im 
Borderfag des erften Gedanfens die UrliniesTöne 5—6—5, obgleich tief vers 
borgen, eine ftärfere Bedeutung ald das Diminutionsmotiv der Mittelftimme 
in Anfprud nehmen, während in T. 16 ff. das Motiv nun felbft die Höhe 
der Urlinie behauptet. 


’) „Zw. 4, ©. 22, 
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Die Url.⸗Tf. zeigt das Spiel der Nahahmungen, die in den T. 16 ff. wie 
engführungsmäßig vor fich geben; hiebei bedeutet das Zrillerzeichen allemal 
einen Stimmeneinfag! In den T. 18—20 erfcheint das Motiv in Vergröße- 
rung — bier aud die Halbſchlußwirkung. Die vielen Quartfprünge des 
Baſſes in ven T. 16 ff. find fhon durch Den Quartiprung des Bafles in 
T. 15 eingeführt und begründet, fiehe die punktierten Bogen. Sn T. 21—24 
wird die tiefere Lage mit der Wirkung eines Nachſatzes eingefchaltet, doch 
entfällt hier die genaue Wiederholung des T. 16; der Nachſatz beginnt gleich⸗ 
fam mit der Wiederholung des T. 17 und a! über fl! in T. 21 wahrt den 
Ihon in T. 17—18 erreichten Stand, fiehe auch T. 24 ff. Das ift der Grund, 
weshalb der Nachſatz um einen Takt weniger als der Vorderfag zählt. Dazu 
fommt no, daß in T. 18 beim Baffe das C fchon einmal angefchlagen wurde, 
Daher e8 im Nachſatz nicht mehr nötig ift, Die Wirkung der tiefen Baßlage 
noch Durch ein dreimaliges Wiederholen des C zu verftärten. 

In T. 27 gelangt wieder dag Mittelfiimmemotiv aus den T. 1—2 zur 
Verwendung, und zwar wie im erften Gedanfen wieder auch bei der Mittel; 
ftimme. Doc fordert die Sinverleibung des Motivs in die Fortfchreitung 
IH—V, vie ihrerfeits die 5—6-Auswechslung nötig macht, fiehe Fig. 1b), 
gewifle Änderungen, die in der Url.sZf. Teicht erfennbar find. Am Ausgang 
ber Bewegung in T. 33—34 dringen f?—e? mit der Wirfung einer Vergrößes 
rung der zweiten Motivhälfte T. 2 durch. So ift e8 Denn wieder ein Parallelig- 
mus, der ſich hier in den Dienft der Synthefe ftellt und zur Reprife hinübers 
leitet. 

In T. 36—37 wird mit ber eigentlich zuftändigen Solge b'—a!, fiehe 
T. 35, ein Lagenwechſel verfnüpft; der Terzzug b'—a!—g!, den die Url.sZf. 
zeigt, fteht damit in Verbindung und findet feine lebte Erklärung in ber Dis 
minution niederfter Ordnung, fiehe unten, 

Die legte Tiefe der Diminutionskunſt offenbart freilich, erft die Ausfüh- 
rung. Dad Motiv in T. 1—2 wird in Achteln Diminuiert, wobei die eriten 
vier Achtel d’—e?—P—e? das ganze Motiv vorbeuten! Der Quints und Ok⸗ 
tavfprung bei der Adhtelfigur in der zweiten Hälfte des T. 1, e—a' und 
a?—al, mengen dem Stüd einen paftoralen Ton bei. Man beachte außerdem 
das Durchziehen des a! durch Die Achtelfiguren der rechten und linken Hand. 

In T. 3—4 wird die Nebennotenwendung der Urlinie durd einen Dimis 
nutionswechſel gefennzeichnet. In T. 3 belaufcht man förmlich das Wunder 
einer neuen Diminutiongzengung: Im Niederftreich dieſes Taktes follte Die 
Oktave b—b? ftehen, fiehe die Url.-Zf., die Diminution vermeidet fie aber, 
lenkt mit g? Cftatt bꝰ) in das tauglichere Sertintervall und bringt b? erft im 
2. Achtel; damit war eine Zerzlüde aufgetan, 8 —b?, in deren Zeichen 
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dann, fiehe e—g? audy im 4. und 5. Achtel, die Gliederung des Sertzuges 
b?—d? in zwei Teilmotive niederfter Ordnung erfolgt. Mit e? im 4. Achtel 
wird zugleich aber aud) die wahre Stimmführung IV°’® beſtätigt, fiehe oben. 
Das e? des T. 2 hätte zu d? des T. 3 fortgehen follen, diefer Ton wird 
aber für ven Schluß des Sertlaufeg, fiehe das letzte Sechzehntel in T. 3, aufs 
gefpart: an diefer Stelle erfeheint d? gerade zur richtigen Zeit, um die Übers 
bindung zu d? des T. 4 einzugehen. In T. 4 macht die Sechzehntelbewegung 
des Duintzuges a—d! die Zugehörigkeit dieſes Taktes zur Diminutiongs 
gruppe T. 3—4 offenbar. 

In T. 5—7 fieht man vor die einzelnen Töne des fallenden Sertzuges 
einen Borhalt treten: darin wirft der Borhalt des T. 4 nad) — wieder ein 
Zug der Synthefe, der zu den fhon aus den Stimmführungſchichten der 
Fig. 1b) und der Url.sZf. erfloffenen Zügen in der leßten Diminutiondauss 
faltung neu hinzutritt. Erſt durch dieſe Fortfeßung des Vorhaltes fann bie 
Tieferlegung des Sertzuges überhaupt verftanden werden, das heißt: pie 
Tieferlegung ift hier durdaus fein willfürliches Spiel der Tagen, vielmehr 
wird fie vor unferen Augen mit Notwendigkeit geboren. Sn den T. 8—10 
treten wieder Sechzehntel ein: der Diminutionswechſel unterftreicht eigens 
den fonfonierenden Durdhgang. Somit verhält fid) die Bewegung der Achtel 
und Sechzehntel in ven T. 5—11 wie die in den T. 1—A. 

Dhne Befchleunigung der legten Zweiundpreißigftel wären die Sedhzehntel 
in T. 11 nur big b? gelangt und hätten dadurch die Anlage der T. 8—11 
gefhädigt; durch die Beichleunigung aber wird die Spiße c? gewonnen, die 
im legten Augenblid den Quartzug c’—g? vortäufht an Stelle des Terzzuges 
b?’—g?, vgl. Fig. 1b) und Url.⸗Tf. Die Höhe c? regt dann in den T. 12—13 
die Wiederfehr des Oftavfprunges aus T. 1 an, zuleßt aber, in T. 14—15, 
auch den Quintzug c—f?. Zwar bleibt in den T. 12—14 bag b? ale 
bie 4 der Urlinie troß c? allein führend, dennod hat das Ausholen von c? 
eine befondere Bedeutung: die Oftave tritt vor die Sept und verftärft ihre 
Durchgangswirkung. Zugleich ift es für die Synthefe wefentlid, daß c? des 
T. 14 ſchon durd die mehreren c* der vorausgenangenen Takte begründet ift. 

Die Stimmführung in T. 15 ift fo zu verftehen: a? als die 3 wird durch 
einen fallenden Zerzzug ausfomponiert, dadurch gerät f?, das eigentlich ein 
Ton der Mittelftimme ift, in die Cherftimme und der Doppelvorhalt über der 
V. Stufe erfheint in Umkehrung: d} ftatt 63; die Überbindung des a? 
geht auf Umwegen über a! ver Mittelftimme vor fih. Daß diefe Deutung 
allein zutrifft, beftätigt T. 23, wo die Stimmführung den Doppelvorhalt ganz 
deutlich mit 973 ausfpridt. 

Nun wieder ein Wunder der Synthefe: gerade Die Töne f?—s? im Aufs 
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ftreich des T. 15 geben in T. 16 den Anftoß zur Wiederaufnahme ded Motive 
T. 1—2. Allerdings verfchiebt fi) mit der Anderung der harmonifchen Vers 
hältniffe audy) der Sinn der Tonfolge: in T. 15 ift 8? im 5. Achtel eine Aus: 
fhmüdung des Duartvorhaltes (vgl. T. 23), dagegen ift g? in T. 16 ein 
Durchgang. Diefem Durchgang folgt im letzten Achtel des T. 16 c?, nicht e?, 
denn unter allen Umftänden mußte dafür geforgt werden, daß 8? in T. 16 
im Sinne des Motive ald Durchgang, nicht mehr aber wie in T. 15 ale 
Borhalt wirfe. Bon der Sicherung des Durchganges zieht aud) der Klavierfag 
feinen Vorteil, da er nun e? bis T. 18 ausſpart. Anderfeits ift aber auch 
die Beziehung des Duintfprunges 8? —c? zu den Oftapfprüngen in T. 1, 
42 und 13 nicht zu verfennen. In T. 24 führt der Zweiunppreißigftellauf 
aus der eins zur zweigeftrihenen Dftave empor, er drüdt den Durchgangs⸗ 
ton g aus, fiehe die Url.⸗Tf. Der anfchließende Oktavſprung fchlingt ein geifti- 
ges Band nicht nur zu den Dftaufprüngen in T. 12 und 13, fondern aud) 
zu denen in T. 1 zurüd. 

Bon befonderer Kunft ift die Diminutionsentfaltung in der Durchführung. 
In T. 28 wendet ſich a! nicht, wie ed motiviſch geboten wäre, zurüd zu g' 
— diefen Weg überläßt e8 einer tieferen Mittelftimme — e8 nimmt viel- . 
mehr den Weg aufwärts zu c?, dann fogar zu es?, um die 5—6⸗Auswechslung 
durchzuführen, fiehe Fig. 1b) und Url.⸗Tf. In T. 29 aber trägt a? feine 
Schulpdigfeit mit der Rückwendung g'—his! ab! Diefe war übrigens fhon aus 
dem Grund notwendig, weil ed wegen des Baßganges es—d fid) verbot, es” 
zu d? zu führen. Das gleiche wiederholt ſich in den nachfolgenden Takten. 

Sn den T. 36—37 ftoßt die Übernahme des Motivs b’—a! in die Urlinies 
höhe auf Schwierigfeiten, fiehe oben. Daß b? nicht unvermittelt auf dem 
Niederſtreich des T. 36 erfcheinen konnte, ift Harz erft der Oftavfprung im 
4. und 5. Achtel fchlägt eine Brücke zur UrliniesHöhe. Anderſeits bedurfte 
auch es’ im Aufftreich des Taftes 37 einer Einführung, und dieſe gefchieht durch 
den Aufwärtsfchritt der Unterſtimme d?—es!, dem der Terzfall es!’ —c! folgt. 
Meil aber damit der Aufftieg a—b? (wegen ber 5—5,Folge) unver⸗ 
einbar war, mußte a? zunädft zu g? gefenft und dann erft zu b? empors 
geführt werden. Diefe Not der Stimmführung gab dem Meifter den Terzzug 
b'—a!—g! bei der Mittelftimme ein, fiehe die Url.⸗Tf. 


Ciniges zur Tertfritif: 

Zunädft fei die Ausgabe von Ezerny erwähnt. Dort findet fid) ftatt des 
Dreitalters T. 21—23 ein Biertafter; ob nun gerade Czerny als erfter den 
vierten Takt eingefchaltet hat, vermag ich nicht anzugeben, unzweifelhaft ift 
aber, daß ſich auf ihn die fpäteren Herausgeber ftügen. 
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Die Konzertbearbeitung von Taufig Cin der Transpofition nad E⸗Moll) 
bedeutet eine Zerftörung des Originals gerade in feinen wertvollſten Zügen. 
In T. 5 fchaltet er bei der Unterftiimme Sprünge ein, die nicht, wie Des 
Meiftere Plan e8 will, von der Kaupttonart wegleiten, fondern dieſe erft 
recht beftätigen. In T. 12 feßt er ohne weiteres die Terz der Dominante, ftatt 
fie bis zum letzten Achtel des T. 15 ausdzufparen. Im Aufftreih des T. 14 
ändert er die Linterftimme, weil er nicht begreift, daß c! des Originale an c! 
des T. 12 anfnüpft. In T. 17—18 zerftört er das Spiel der Nahahmungen 
durch eine falfche Anwendung des Trillers: bei der Obers, ftatt bei der Mittels 
ftimme. In T. 18 drückt er die Wirkung der endlich erfhienenen Dominantens 
terz durch Auswerfung des Grundtones herab. Czernys PBiertafter an Stelle 
des Dreitafters fehlt auch bei ihm nicht. Den leuten Takt des erften Teiles, in 
dem ſchon Czerny fälfchlih eine Fermate angebradt hat, weitet Taufig zu 
einem mit einer Fermate verfehenen Zweitafter und bringt wie in T. 17 
den Zriller bei der Obers ftatt bei der Mittelftimme an. In T. 32—33, wo 
Scarlatti das e! der Mittelftiimme eigens auf d! zurüdgehen läßt, um f! 
bes T. 35 nicht zu fchädigen, geht Taufig einen falfhen Weg, der auf T. 35 
feine Rüdficht nimmt. Vollends in T. 36 vergeht er ſich ſchwer gegen die oris 
ginale Stimmführung, indem er in Berfennung des entfcheidenden Parallelie- 
mus T. 35 und T. 36—37 fhon im Aufftreid des T. 36 plump den Klang 
vorwegnimmt, zu dem Scarlattis geniale Stimmführung erft im Aufftreid, 
des T. 37 hinleitet. Was von Scarlatti in einer folden Bearbeitung noch 
übrig bleibt, mag der Leſer felbft ermeſſen. Aber Tauſig konnte Scarlatti ja 
erft durch die eigene Verſchlechterung begreifen! Die Synthefe, der Klavierfag, 
hatten für ihn keinen Glanz, für feine Ohren und die feiner Zeitgenoflen 
mußte er Blendwerk einfegen, damit das Ohr an falihem Glanz fidy lege! 
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(Br. & H., BA. Nr. 13.) 
(SzernysAusgabe Nr. 19; UsE. Nr. 12.) 


ur Grläuterung des Sonatenverlaufes’) diene nadftehendes Bild des 
Urfaßes und der erften Verwandlung: 





fen dei /Obe 2 — ——RXX 
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In der Tonalität G-Dur verläuft die Urlinie in zwei Zügen, 3—2 und 
5—1, wobei die 5 ale über bie 2 aufgefeßt anzunehmen ift (vgl. aud in der 
Sonate D-Moll Fig. 1). Zur 2 gehören zwei Stufen der Tonart, die 11%° und 
die V. Die Chromatifierung der II., das ift Die Zonikalifierung der V. Etufe, 
fiehe 1 343, macht dann aber die Mieverherftellung der Diatonie notwendig; 
fie erfolgt durd den Quintzug, der c? als durchgehende Sept mit eins 
fchließt. 

Das Bild bei b) zeigt die erften Schritte der Diminution, die, dem Vorder⸗ 
grund zuftrebend, Die Anerfennung von Tonarten fordern. Bei der Stufenfolge 
I—1183 erwedt die Bewegung der Oberftimme mit h'—a!“ und b’—a! den 
Eindruck eines motivifhen Parallelismus; er wird noch gefördert dadurch, 
Daß dem erften a! Der Dominantllang ale Teiler entgegentritt, fiehe „Erl.“ 
Fig. 6, und die Wirkung eined Vorderſatzes hervorbringt, ferner dadurch, daß 
auch b? auf den Grundton G mit der Wirkung eines Nachſatzes gebracht wird. 
Sn Wahrheit aber fommt b! hier nur ald Nebennote vor a! in Betradt, 
unbeſchadet deſſen, Daß fie befonderer Umſtände halber gerade durch den Grund⸗ 
ton G tonfonierend gemacht wird, fiehe „Erl.“ Fig. 4. So kommt es alfo, daß 
ſich über Zeiler und Nebennote hinweg h! über G und a! über A#? im Grunte 
unmittelbar aufeinander beziehen, wodurch eben der Urfag a) in Er⸗ 
füllung geht. 








1) Urlinie⸗Tafel in der Beilage. 
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Sn den T. 19-38 wird ein Quintzug abgewidelt, der nur a’ auf V—I 
ausfomponiert; der eigentlih urlinieführende Duintzug folgt erft in den 
T. 38—42. 

Der erfte Quintzug ift in zwei Terzzüge geteilt, ’ —his! und fis'—d!, und 
die Stufenrunde I—II—V—I in T. 35—38 gilt dem zweiten Terzzug nur 
als einem Zeil des Quintzuges, nicht ale einer Folge von 3 2 1. 

Wegen des Moll bei der Nebennote b'! in T. 18 verläuft auch die Neben: 
notenbewegung in der V. Stufe, T. 21—29, noch im Moll-Sinn, fiehe f? und 
f! in T. 22 und 275 das Dur erfcheint erft im weiteren Verlauf des Quint⸗ 
zuges. 

Der urlinieführende Quintzug beginnt im Gegenſatz zum erſten gleich mit 
der J. Stufe der neuen Tonart. Auch er iſt zweigeteilt und der zweite Terzzug 
bringt die Kadenz. Dieſer urlinieführende Quintzug bedeutet den zweiten Ge⸗ 
danken der Sonatenform; er wird in den T. 42—54 wiederholt. 

Der Sonatenatem, von dem ich oben, ©. 127, geſprochen, geht hier fo ftür- 
milch, daß er den erften Gedanfen, die Modulation und die erfte Auskomponie⸗ 
rung der V. Stufe in einem hinausfchleudert?). 

Der Quintzug der Durchführung wird in drei Terzzügen ausgefaltet, d’—h’ 
in T. 55—75, c’—a! in T. 76—90 und h'—g! in T. 91—99, fiehe Die Klams 
mern. In den erften beiden Terzzügen ift die mehrftimmige Ausgeftaltung auf 
die urfprünglich zweiftimmigen Durchgänge zurüdzuführen: 





Diefer Satz bricht deutlich durdy die Klangführung durd), Die, ausgeworfene 
Grundtöne verwendend, zu der Scheinwirfung von V—V18 3° —II—V—I— 
IV bP’—V führt. 

Der erfte Terzzug greift auf Die Diminution des erften Gedankens und der 
Modulation T. 1—19 zurüd, Wie der Vergleidy von a) und b) der nachſtehen⸗ 
den Figur zeigt: 





— 
(wie mv wie mv) 
ift der Parallelismug der Klangführung durchgreifend, nur erfcheinen die letz⸗ 
ten beiden Klänge in T. 73 gegenüber T. 19—38 aufs äußerfte befchleunigt : 


?) Siehe „Iw.*, 1., ©. 22; 2., ©. 17, 36; 7., ©. 21 ufw. 
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das hängt mit der Notwendigkeit zufammen, den erften Terzzug 3. 71—75 
(55—75) als eine in fi gefchloflene Einheit in den Quintzug der Durchfüh⸗ 
rung einzugliedern. 

Aud zeigt Fig. 1b) in den T. 79-84 ein Meliem zwifhen h'—a!; 
eö zweigt von h’ ab, um d? zu erreichen, das wieder an das erfte d’ des Quint⸗ 
zuges anknüpft. Das Melism ift in zwei Terzzüge gegliedert, h—d’ und 
es ⸗. 

Der weitere Fortſchritt der Diminution iſt in der Urlinie⸗Tafel zu 
ſehen. Die Auskomponierung in den T. 1—17 erklaͤrt ſich fo: 





— — — — ¶ — — (Obergaintt.) 


Zur Ausfaltung dieſes zweiſtimmigen Sätzchens vgl. „Erl.“ Fig. 8. In 
der Ausführung bleibt die Mittelſtimme in der eingeſtrichenen Oktave 
ge ſs v, dagegen wechſelt die Oberſtimme die Lagen: —h und c’—h?; 
inzwiſchen fpielt der Baß mit der Nachahmung des erften Brechungsmotivs. 
Damit wird bei der 3 die Oktav⸗Koppelung H—h? erreiht. In den T. 7—17 
zielt der Umweg über e?, T. 7, auf d? in T. 15 als einen aufgefegten Ton. 
Wie die Url.⸗Tf. zeigt, ftammt die Anregung zur Nebennotenform b!—a! 
in T. 18—19 (fiehe Fig. 1b und Fig. 3) unmittelbar von der Folge 
h’—a! in T. 413—17, die, fiehe Fig. 4, von der Folge c—h! herkommt. 
Die Nebennote b’ des T. 18 wird durch das lebte Achtel c* des T. 17 eins 
geleitet, das zum Quartzug d’—a! in T. 17 gehört: Nun wiffen wir, welde 
Bewandtnis es mit jener Folge ee —d? in T. 7—17 hat — welche Förberung 
der Synthefe! 

Wie deutlich bei der Prolongation in T. 17—19 die Grundformel des Ur⸗ 
fages Fig. 1b) vorgewaltet hat, zeigt die Ausführung der Unterſtimme: ber 
Grundton a, allein die kleine Oktave beherrfchend, fchlägt den jungen Grund⸗ 
ton g' der Nebennote b!. Die Cherftimme ehrt in T. 18 die Terz in eine Sert 
um, was in T. 19 zu einem Oktavſprung abwärts nötigt; diefe Diminution 
gibt Anregung zu den folgenden ZTiefers und Höherlegungen. In T. 21—29 
wird die Nebennotenbewegung der Mittelftimme, fiehe Fig. 1b), ausgedrückt. 
Wie die Url.-Tf. zeigt, gewinnt hier die Stimmführung an Freiheit dadurch, 
daß der Srundton A weggelaflen, alfo nur gedanklich, feftgehalten wird 
IP’, 59: in T. 22—27 erfolgt die Tieferlegung F—f' und d’—d', in 
T. 27—28 geht mit der Aufwärtswendung f'—a! (a”) der Onartzug d— A 
bei der Unterſtimme und anfchließend eine Nebennotenbewegung. Die näcıfte 
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Austomponierung, die beftimmt ift, Die Sept einzuholen, fiehe Fig. 1b), fett 
in den T. 29—34 mit dem Sertzug abwärts a’—cıs? ein; fis’ in T. 31 meldet 
das Dur an. Der erfte Quintzug geht zunächſt in der eingeftrichenen Oktave 
zu Ende, T. 34—36, ein Übergreifen in T. 36 bringt die felbe Reihe in der 
zweigeftrichenen Oftave, 

Die Durdführung T. 55 ff. greift, fiehe oben, zunächſt auf die T. 1—17 
zurüd; Dies fonnte gefchehen, weil der Inhalt diefer Takte weder im Nachſatz 
des erften Gedankens noch im zweiten Gedanfen (wie das zum Beifpiel in der 
D-Moll-Sonate der Fall ift, fiehe ©. 131) zur Wiederholung gelangt ift. Die 
Ausfparung einer Wiederholung bis zum Zeitpunft der Durdführung lag 
alfo von vornherein im Plan der Synthefe. (Einer folden Technik begegnen 
wir auch bei Ph. Em. Bad und Haydn.) 

Im übrigen verfolgt der Quintzug der Durchführung einen ähnlichen Zweck 
wie der erfte Quintzug im erften Teil: wie dort durd Die Verbindung V—I 
der neuen Tonart der Boden für den eigentlichen urlinieführenden Quintzug 
T. 38 ff. gefchaffen werden follte, fo fol hier — vgl. Fig. 1b) — durch die 
gleiche Verbindung V—I die Durdführung mit der Reprife verfettet und dem 
urlinieführenden Quintzug der Haupttonart der Weg gebahnt werden, Daher 
haben auch Die beiden Quintzüge mandes Gemeinfame: 

Sn T. 71—75 wird der Inhalt der T. 17—18 wiederholt, fowie in den 
T. 76—78 und 79—80 eine Anleihe bei der Diminution T, 22 gemacht. Die 
Gruppe T. 84—90 entfpridt der Gruppe T. 29—34; fie leitet zum lebten 
Terzzug h'—g! hinüber: diefer Terzzug fnüpft die Motive von T. 21—23, 
T. 25—27 und T. 35—38, alfo von Anfang, Mitte und Ende. des erften 
Duintzuges zufammen. Außerdem wird der Terzzug T. 91—99 in zwei Züge 
aufgelöft: b'—a!—g! (T. 91—94) und hH—a!—g! (T. 96-99) und dieſe 
fogar noch weiter in Terzzügen biminuert, fiehe die Heinen Klammern in 
T. 9 —92 und 96—97. Die Einfhaltungen in T. 92—93 und 97—98 fönns 
ten ebenfo auch in der tieferen Dftave liegen, in der höheren freilich tragen fie 
d? His T. 99 fort, wo fih nun der urlinieführende Quintzug in Bewe⸗ 
gung feßt. 

Zur legten Ausführung: Die entfcheidenden Begebenheiten im Vorder⸗ 
ſatz T. 1—17 werden durch Diminutionswechſel unterftrihen, fiehe T. 1, 3, 7. 
Durch die Sechzehntelpaufe in T. 17 wird der Quartzug d’—a” nur fcheinbar 
aufgehoben, feine Betätigung fieht man im Quartzug des 2. Viertels in T. 18, 
Die Nebennotenform im 1. Viertel des T. 18 rührt von den letzten beiden 
Sechzehnteln des T. 17 her. In T. 22 ff. ſchmückt der Meifter die Mittelftimme 
mit Sechzehntelvorfchlägen von unten, die, in die große Schreibart aufgenoms 
men, den Einprud von aufwärts ſich löfenden Vorhalten machen; folde Bors 
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Schläge find der Klaviertechnik Scarlattis eigentümlich. In den T. 29 ff. kommt 
die Diminution wieder auf das Motiv im 2. Viertel des T. 17 zurüd; ſchein⸗ 
bar ift diefes Motiv dem im 1. Viertel des T. 1 ähnlich, aber der Umitand, 
daß der Triller auf den zweiten Ton des Terzzuges überfiedelt, bedeutet zu⸗ 
gleich eine Wefensänderung. In T. 35 find die über die Urlinie emporgewor⸗ 
fenen Sechzehntel h'— a! aus der Mittelfiimme heraufgeholt — vgl. die 
Url.⸗Tf., wo fie an den richtigen Platz gebradt find —, das Emporwerfen bes 
reitet dad ÜÜbergreifen in T. 36 vor und führt T. 37 zu a? ale der angeftrebs 
ten 5. In T. 42-44 wird a? ale die 5 ausgefpart, durd die Brechung (d — 
hs?—a?) heraufgeholt erfcheint a? erft in T. 45 ale Kopf des leuten Quints 
zuges. In T. 45 entfteht dadurch Die Oftave a’—a”; in diefem Raum ergeht 
ſich eine Diminution, die mit fis? in T. 48 bie Schuld an g? des T. 44 
abträgt. 

Die Sertbredhungen, die in T. 38 zum erftenmal bei der Mittelftimme er: 
fcheinen, fiehe die Url.sZf., werden in den T. 45—47 zu einer Kette erweitert; 
doch fommen bier für die Stimmführung nur die tieferen Töne in Betracht, 
während die Serten nur ale Sprünge ohne weientlide Bedeutung gelten, fo 
daß nicht einmal von nachſchlagenden Quinten zur nächfthöheren Mittelftimme 
die Rede fein darf. Auch dDiefe Stimmführungsart gehört zu Scarlattid Klavier⸗ 
faß als deflen befonderes Merkmal. Den Sinn der Bredhung in T. 52—53 gibt 


die Url.⸗Tf. wieder, es ift die letzte Sertbredhung * ‚ wegen des Schluſſes im 


verlangfamenden Sinne vergrößert. Befonders merfwürbig ift die Diminution 
in T. 83, wo die entfcheidenden Töne der Oberftimme, fiehe die Url.sTf., bald 
auf ein erftes, bald auf ein zweites Sechzehntel fallen. 


* 


Einige Worte noch zu Bülows Bearbeitung dieſes Stüdes, die er unter dem 
Titel Toccata feiner erften ScarlattisSuite in GsDur eingegliedert hat. Über 
feine harmlofen Zufäße foll nicht weiter gerechtet werden, immerhin zeugen 
auch fie von jener Gefinnung, die ihn gegenüber einem Meifterwerf fo oft zu 
argen Berftößen verleitet hat. 

Scarlatti wahrt der linfen Sand das Gegenfpiel von b—a und h—a in 
den T. 28—29 und 33— 34; Bülow feßt dafür in den T. 30—34 den üblichen 


Aufwärtszug zehn: ein. In den T. 45 ff. nimmt er offenbar Anftoß 
an Scarlattis Saß, fiehe oben, und ftellt Oftavs für die originalen Sertfprünge 
ein. In den T. 52—53 verlennt er den Meifterzug der verlangfamten Sert⸗ 
bredung und ſetzt dafür das Motiv aus T. 1 ein; gerade aber dieſes hätte er 


dem T. 56 nidht vorwegnehmen dürfen. In T. 71 entfernt Bülow den motivis 
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fhen Terzzug cis’—a'. Mit g’ für das fleine g in T. 81 ſchädigt er den Terzens 
außenfaß, fiehe a in T. 78, g in T. 81 und das Heine d (für fi) in T. 84; 
fein Baß ift in T. 81 zu body, in. T. 84 zu tief, man fieht, Bülow hat feine 
Wage für Stimmführung, Tage, Oktav⸗Koppelung, er behandelt alle dieſe tiefs 
finnigen Mittel der Synthefe einfach nach Luft und Laune, Seine dynamische 
Bezeihnung in T. 91—99, die auf fsps®egenfäge wie auf Echowirkungen ge 
ftellt ift, zeigt von einer völligen Verkennung des Inhaltes. 


Chopin 
Etude Es-Moll, op. 10, Nr. 6 


einzelt. Und ähnlicdy wie jener ift auch dieſer feinem Volke fremd ges 
blieben, obgleich er aus dem Bolfe fommt, es in fih trägt und ins 
brünftig ausdrückt. 

Die allgemeine Wertung Chopins fommt darüber nit hinweg, daß er 
nicht, wie die großen deutfchen Meifter, ſich auch noch in Sinfonien, Streidy 
quartetten, Opern, Oratorien und dergleichen verſucht hat, und im Kinblid nun 
tarauf, daß er fo viele Mazurkas, Walzer, Polonaifen, Rondos, Scherzos 
fhrieb und nur dag Klavier ald Mittel feines Schaffens benüßte, wurde er 
nicht felten fogar zu einem Salontomponiften herabgefeßt. Doc, ficher ſchrieb 
Chopin nur für einen Ealon von Genies, wenn für einen Salon überhaupt. 
Mas ſich um ihn drängte, hat ihn — ausgenommen etwa Schumann und 
Mendelsſohn — bei aller Begeifterung und Schwärmerei gleichwohl nicht be- 
griffen. Nicht einmal Liſzt hatte eine richtige Beziehung zu ihm, trog feinem 
überfchwenglihen Bud über ihn. Schumanns fo berühmt gewordene ftürs 
mifhe Begrüßung von Chopins op. 2, „Aut ab, meine ‚Herren, ein Genie!“ 
behielt Geltung nur für ihn felbft, aller übrigen Welt war und blieb er ale 
Genie, als eine gleihfam außerirdifhe Erſcheinung, unfaßbar, unzugänglid). 
Man wird Chopin erft gebührend bewundern und lieben, wenn man endlid) 
Muſik befler zu hören gelernt haben wird. 

Die Kunft feiner Stimmführung reiht ihn unter die größten Meifter der 
Zonkunft, die Weite feiner Auswidlungszüge beruht auf einer tondich⸗ 
terifhen Kraft ohnegleihen, aber — wer ift ihnen je gefolgt! Wie häufig wird 
feiner tiefen Kunft irgend ein hohled und aufgedunfenes, aus Blech und 
Schlagwerk betäubend fchmetterndes Pathos, das aus dem einen Augenblid 
geboren nit mehr den nächſten fchaut, im allgemeinen Urteil an Kunftwert 
übergeordnet! Um nur die hier vorliegenden beiden Etuden anzuführen, wo 
findet fih in den vielen hodys und weittrabenden Orcheſterwerken audy nur 
ein Fall folhen Zufammenhörens eined Ganzen, wie das Zufammen- 
hören der Töne b’—ces®—b’ in den T. 3—241—33 der Etude Es⸗Moll, wo 
ein fo kühner Stimmentaufh wie in den T. 21—32 der felben Etube, ein fo 
meifterhaft ausgeführter Durchgang wie in der Ges-Dur-Etude T. 21—41? 
Nun ftrogt aber jedes Wert Chopind von ähnlichen Auswidlungen, die die 
Aufnahmefähigteit des Allerweltsohres weit überfchreiten. 

Die Ausgaben feiner Werke find unzulänglid, der Vortrag geht irre und bie 


Literatur ift über alle Maßen kläglich. Um der Tiefe willen, die ihm die Natur 
10° 


(5 leich Scarlatti in Italien ift Chopin in Polen ale Mufifgenie vers 
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ſchenkte, gehört Chopin mehr zu Deutichland als zu Polen, fo möge ihn der 
deutſche Mufiter endlich auch mit Verftändnig pflegen. 

e 
UÜber die Bewegung der Urlinie‘) und die Entwidlung der einzelnen Stimm 
führungsfchichten gibt dag nachftehende Bild Auskunft: 
Fig.1. 
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Das Stüd bewegt ſich, fiehe bei a), im Tonraum 5—1 ded MollsRlanges Es. 
Die 6, ces’ in T. 24, erfheint ald Mebennote und nur der Bequemlichkeit 
halber ſchreibt Chopin h? ftatt ces’, vgl. Bd. 1, 343. 

Mit der Gliederung der Urlinie hängt aud die Form zufammen: ber erfte 
Antieg zur 5 und ber Abftieg zur 1 in den T. 1—16 bedeuten den erften, ber 
zweite bis zur Nebennote 6 ausgreifende Anftieg und das Sinken bi zur 2 
in den T. 16-40 bei der Stufenbewegung I I — p II— uIl—V den mitts 
leren, die Wiederholung des erften Teiles mit einer Schlußkadenz endlidy den 
dritten Teil der dreiteiligen Korm. 


1) UrliniesZafel in der Beilage. 
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An der 6 als Nebennote allein liegt es, daß die Urlinie nit ald 3—2—i 
gelefen wird, wie bie an der Spige fiehende 3 vermuten läßt, fondern ale 
5—1. 

Die in T. 16 den erften Zeil befchließende N eröffnet zugleich den zweiten 
Anftieg im mittleren Teil; im Grunde aber holt die Oberftimme ın T. 16 von 
8’ aus, um in Dezimen mit dem Quartzug der Unterftimme fortzugehen, und 
ber Terzzug es'—g" dient nur dazu, dag g! zu erreichen. Das Chroma bei der 
Terz, g' für ges’, hat tonifalifierende Bedeutung (I P’—IV b° — VhI b2), 
Es läge nun nahe, in 8 —as'—b? der T. 17—% eine Erwiderung von 
ges'— as’ —b’ der T. 1—4 zu fehen, aber ftärker ale diefe Beziehung ift der 
Zwang ded Quartzuges Es—F—G—As bei der Unterftimme, der auch die 
Oberftimme bis ces’ in T. 21 zu hören nötigt; entfprechend dem g’ der Ober- 
flimme in T. 17 bedeutet auch das G des Quartzuges ein tonikalifierendes 
Chroma! 

Das Bild bei b) zeigt zunächſt die Umwandlung des Quintzuges aufwärts 
I—V in T. 1—8 in den melodifher ausfomponierenden fallenden Quartzug 
Es—B. Da aber aud die Oberftimme abwärts zu fallen hatte, fo drohten 
Quinten, wie hier bei a) und b) zu fehen ift: 


Fig. 2. 





6 
V —VI—V TV I—IV—0—V 


Diefe mit der Quintftellung des Außenfages und der geraden Bewegung 
beider Stimmen ftetd verbundene Gefahr zu befeitigen, gibt es mehrere 
Mittel, fo zum Beifpiel die Synkopierung des Sapes mit 5— 45— 45 oder 
die Einfchaltung eines Tones bei der Unterſtimme, die am Quartzug freilicd) 
nichts ändert. Eine ſolche Einfhaltung kann, wie in Fig. 2 c), zu einer Sept 
oder wie bei d) zu einer Sert führen, je nachdem die Oberftimme gegliedert 
wird. In der vorliegenden Etude geht Chopin den leuteren Weg. 

Die 2 wird in T. 7—8 in einen fallenden und einen fteigenden Terzzug aus⸗ 
gefaltet, die Gelegenheit geben zum Wechſel der (phrygiſchen) »II⸗-Stufe, fiehe 
Bd. I 143, mit der diatonifchen Hll. Der gleihe Wedel, nur ohne Terz- 
ausfaltung, kehrt im Nachſatz des erften Teiles wieder, fiehe T. 15; er wird 
zu einem befonderen Merkmal des Stüdes: in ganz breiter Auskomponierung 
beherrfcht er ven mittleren Zeil, fiehe p II—Hll in den T. 21—32 und fchließ- 
lich die legte Kadenz T. 47 ff. 

Mit dem Dezimengang und der Dreiftimmigfeit in den T. 16—21 kommt 
die Quintengefahr herauf, fiehe Fig. 1b) ; es lag nahe, fie hier durch eine 
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5—6sAuswechslung oder durch Einfchaltung von Sprüngen bei der Unter⸗ 
ftimme zu befeitigen, wie die nachſtehende Figur bei a) und b) zeigt: 





Sn der Tat macht in T. 16—17 der Terzzug bei der Oberftimme, ee! —f!—g}, 
die Einfchaltung eines Quintfprunges notwendig, der den mittleren Ton f' 
fonfonierend madıt, fiehe „rl.“ Fig. 6; Pie 5—6⸗Auswechslung, fiehe 
Fig. 3a), hätte gegen diefen Ton diffoniert. 

Das fo in T. 16—17 entftandene neue Motiv fordert ein Nachbild, fiehe 
T. 18—19; auch bei diefem wird, wie bei dem Borbild, ein Oberquintteiler 
zuhilfe genommen, um g! in T. 19 konſonierend zu maden. 

Dagegen war es unftatthaft, von G des T. 20 einen ähnlichen Sprung ber 
reinen Quint wie früher von Es zu B und von F zu C zu maden, denn er 
würde, wie das folgende Bild zeigt: 





zu A geführt und damit den vom Grundplan geforderten Quartzug der Unter: 
ftimme, Es—As in T. 16—21, vernichtet haben. Auch ging es troß aller Not 
nidht an, fih in T. 20 von der Stimmführung der T. 16—17 und 18—19 
abzufehren und plöglid in eine 5—6-Auswechslung einzufchwenfen, wie bei 
Fig. 3a); das hätte ftimmführungsftiliftifch einen Bruch bedeutet, da die 
Auswechslung ohne paralleliftifhe Dedung geblieben wäre. 

Woher fih nun Chopin in diefer Not Hilfe lieh, zeigt das Bild Fig. 1c). 
Schon um die reichere Bewegung des T. 16 fortzufegen, fchaltet er in T. 18 bei 
9—8 des Satzes aud noch die 5—6-Folge bei der Mittelftiimme ein, '"—d', 
wodurd außerdem möglich wird, den in T. 18 fälligen Oberquintteiler C, ſiehe 
Fig. 1 b), mittels feines Leittones H nadhdrüdlicher zu umfchreiben. In T. 19, 
wo f! zu e' fällt, ift d’ enthoben, zu e! aufwärts zu gehen; es wendet fih zu 
c' zurüd, muß ſich aber, um Quinten zur Oberftimme zu vermeiden Ya) ; 
zuvor eine Überbindung gefallen laflen. 

In T. 20 wird wegen des Parallelismus ebenfo wie in T. 18 die 5—6⸗ 
Folge d’—e! gebraht und wegen diefer, wie dort, bei der Unterftimme zus 
nächſt ein Sprung in die übermäßige Quart Cis gemadıt, ale ob der Sag wie 
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in Fig. 4 fortgehen follte. In diefer äußerften Bedrängnis legt fid) die En, 
harmonie ing Mittel; fie deutet Cis des Sprunges in Des und e' der Mittels 


7 
ftimme in fes! um, fiehe Fig. 10), und dadurch entfteht der Vierflang Gh 
3 


der auf den tieferen Grundton Es zurüdweift, fiehe Bd. I 250: fofort — 
durch Vermittlung dieſes neuen Klanges die Grundtöne Es und G in T. 16 
und 20 in unmittelbare Beziehung und gerettet ift der Quartzug Es—F— 
G—As, auf den es fo fehr anfommt, vor allem bei der Urlinie, die ihre 
6 aussprechen will! Die enharmonifche Verwandlung e' — fes? ift in Chopins 
totierung freilich nicht enthalten, da er der Bequemlichkeit halber die ganze 
Gruppe T. 21—28 wie in EsDur (ftatt FessDur) ſchreibt, fiehe oben. 

In den T. 21—32 liegt die Teilung des Ganztonfdrittede As—B bei der 
Unterftimme, vgl. Fig. 1a), in zwei Halbtonſchritte um fo näher, als ja auch 
die Oberftimme den Halbtonfchritt ces” —b! madıt. Anderfeits aber fordert der 
Klang auf dem dhromatifch erhöhten Grundton A auch nody das Chroma bei 
der Terz, alſo A—c—es— ges; fommt dazu, daß, gemäß dem oben Gefagten, 
auch die phrygiſch erniedrigte zweite Stufe in die diatonifhe hinübergeführt 
werden foll, sb II—HII, fo ftellt die Stimmführung in den T. 21—32 den 
Meifter vor die Aufgabe, alle drei Zeile des Klanges T. 21 zu verwandeln, 
den Grundton Fes in F, die Terz as! in a’ und Die Quint ces’ inc’. Da es 
nicht angeht, gerade bei der Oberftimme ces? in c? zu erhöhen: 





weil diefer vor allem an dem Halbtonfchritt gelegen fein muß, der fließender 
als der Ganztonfchritt zu b' hinüberführt (beſſer ces’ —b! als c—b'), mußte 
die Umwandlung der erwähnten Dreiklangteile auf dem Wege des Tauſches 
gefucht werden. 

Das Bild Fig. 1d) zeigt nun den erften Aufriß des Taufches. Zunädft 
taufchen Ober⸗ und Ufterftimme ihre Töne aus: ces? fpringt eine Terz hinab 
zu as! und umgelehrt fteigt die Unterftimme aufwärts, ergreift aber bei diefer 
Gelegenheit C ftatt Ces (T. 25); hernady geht die Oberftimme von as! zu a’ 
fort und bringt fo die Erhöhung des urfprünglidhen Grundtones. Nun einmal 
im Auffteigen, in der Brechung begriffen, erhebt fi) die Unterflimme von C 
noch weiter, zu Es, Umkehrung des Klanges A’, was den Anftoß zur dritten, 
legten Berwandlung von fes! in f! gibt. Diefe Stimmführung beeinflußt aud 
die in T. 33—40: fie bringt die V. Stufe zuerft in der %, dann in der 
Grunpdftellung, womit als einer Abwärtsbrehung die Aufwärtöbrehung der 
Unterftimme As—C—Es in T. 21—32 beantwortet wird. 


— ae, damit’ auch der 
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fimme in den T. 25—32 in einer fühnen Brechung zu ges? emporführt, dann 
aber in 7.32 zu F und ſchließlich in T. 33 zu b" ale der Iangerftrebten 5 finten 
1äßt. Die Durchgangsklänge in den T. 33 ff. werben ſynkopiſch aufgelöft. 

Bei d) wird die Dezimenfolge in T. 21—24 durd Einfhaltung von Quint⸗ 
fprüngen belebt (10—5, 10—5, 10). Diefe Steigerung der Diminution fors 
dert gefteigerte Auswidlung dann aud in der Folge T. 25—32 : die Sekund⸗ 
ſchritte C—Des der Iinterftimme in den T. 25 und 27 find es, die in den 
T. 29—31 zu einer Kette von Setundfchritten werben, wobei ihre Aufwärtss 
richtung der Aufwärtöbrehung der Oberftimme folgt. Man beachte den Satz, 
bei dem jede Quint als eigentlidy Die Sept des Klanges abwärts geht, zugleich) 
aber das Übergreifen für das Aufwärts der Oberflimme forgt: as —b!—c*. 
(Diefer Satz Mmüpft an den früheren an.) 

Deutlich wird das Übergreifen in Fig. 6 e), wo es durch ein eigened Motiv 
ausgebrüdt wird. Außerdem zeigt das Bild die mehrfiimmige Ausgeftaltung 
der ſynkopiſchen Stimmführumg in den T. 33—40, die in den T. 37—40 aud) 
enharmonifche Umfchreibungen nötig madıt. So erfcheint in T. 38 ges‘, die 3, 
zuerft ale fis', 

Den vorlegten Stand der Diminution hält die UrliniesTafel fett. 
Dazu einige Bemerkungen: 

Der Grundton Ces des T. 5, $-Stellung der IV. Stufe, ift aud in T. 6 ale 
ruhend zu denten; darüber darf alle Bewegung in den T. 5—6, die zu 5—6-— 
7—5 führt, nicht täufchen, nicht Die Nebennote des Baſſes, nicht der Gang der 
Mittelftimme. 

T. 48 ftellt ald Wiederholung des T. 47 den nenerlihen Verſuch einer 
Schlußbildung vor. In T. 49 greift eine zweite Wiederholung aus, fie erfährt 
aber eine Dehnung durch Einfchaltung der Nebennote BB (Chopin ſchreibt A); 
fomit liegt eine Überbindung des As“-Klanges von T. 49 zu T. 50 vor, wor 
durch ſich dieſes Taktpaar gegenüber den T. 47 und 48 als Vergrößerung kund⸗ 
gibt. Der melodifhe Umweg in den T. 49—50 ift als eine Verbindung von 
zwei Quartfprüngen zu verftehen, fiehe die Klammern in ver Url.⸗Tf.; dem⸗ 
nad) ftellen die erften beiden Sechzehntel in T. 50, as'—ges' vor fes', eine Art 
Schleifer in fallender Richtung vor. Die DursTerz bei der Tonika im leßten 
Takt fteht in Beziehung zum Chroma g' und G in T. 17 und 20! 


*ᷣ 
Mit der Handfchrift”) verglichen, zeigt ſelbſt die Urtertausgabe, ſonſt vie 


2) Diefe erfte Darftellung eines Werkes von Chopin gibt mir Gelegenheit, 
Herrn Profeflor Dr. Altmann wärmftend dafür zu banken, daß er mir burd Ges 
eh wo photographifhen Abnahme der Handfchrift das Eingehen auf die Quellen 
ermöglicht bat. 
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Bewegung feft: wie immer man fi) mit den Diminutiongmotiven im engeren 
Takt um Takt audeinanderfebt, Dad Drängen nad) jenen Zielen muß auch durch 
den Vortrag mitgeteilt werden. Die Sechzehntelfigur wird im Legatiffimo ges 
fpielt, förmlich verfnäulen fih die Finger, um nur dad Nebenmotens 
motiv b-a—b in T. 4, ces’ —b— ces! in T. 2 ufw., durchklingen zu laflen. 
In T. 5 ift das Forte nur als eine ftärtere Wallung zu fpielen, es gilt nur der 
von es? ausholenden Überhöhung der Diminution. 

Die T. 16—40 können ohne genaue Kenntnis der Zufammenhänge nit 
richtig wiedergegeben werben. Bor allem hüte ſich der Spieler, mit h’ in T. 21 
einen neuen Teil zu beginnen, fiehe oben. Wenn die T. 21—24, die ces’ aus⸗ 
fhwingen laflen, immerhin ruhiger fließen, fo meldet fih demgegenüber in 
Chopins genialer Anweifung — in T. 24, die hier eigend der Neigung des 
Spielers zu einem Einſchnitt entgegenarbeitet, das erfte Zeichen einer kommen⸗ 
den Unraft an. Schon werden denn aud) die T. 25—26 und 27—28 durd) 
— — zufammengefaßt, was ein Steigen der Unraſt bedeutet, endlich bes 
zeugt stretto e cresc. in T. 30 die legte Steigerung. Bon T. 33 aber folge man 
Chopins Bogen über je zwei Takte; nur dadurch wird es möglich, die richtige 
Betonung für g' und ges’! in T. 38 und 39 zu finden. In T. 49 ift cis? zart 
zu nehmen und die erften Sechzehntel bei der rechten Hand in T. 50 lafle man 
ald Durdgang zwiſchen bb’ und fes! (in Chopins Notierung a'—fes!) wie 
durchſchlũpfen, vgl. die Url,sZf. 


* 


Leihtentritt („Analyfe von Chopins Klavierwerken“, II, 111 ff.) 
geht durchweg irre in der Beurteilung fowohl des Ganzen wie der Zeile und 
Einzelheiten. Förmlich ftellt er dag Ohr auf das Auge ein, deflen Natur aber 
durchaus nicht darauf eingerichtet ift, Terzs, Quarts oder Quintzũge zu vers 
mitteln, gerade alfo jene Auswidlungen nicht, auf die das Ohr vor allem ans 
gewielen ift, wenn es überhaupt muſikaliſch hören fol. Er faßt die dreiteilige 
Liedform der Etude fo auf: 

„Il. A) Zatt 4—16. 416 Takte (EsMoll). 
(von B⸗Dur aus über E⸗Dur in 
ll. BB „ 17-4. 3x8 „ mannigfadhen mobulatorifchen 
— — 
oll mit Ausweichung na 
19. 41-8 12, A-Dur kurz vor dem Schluß). 
Leichtentritt lieſt alfo den Mittelteil erft von ZT. 17 weg, nimmt den B⸗Klang 


in diefem Taft fofort für die BrDursZonart, ebenfo in T. 21 ff. EsDur als 
eine blante Wahrheit und gelangt fo zu einem tonartendurchſetzten Mittelteil. 
Dazu ſchreibt er (S. 114): 
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ı  „Bereinfacht man die Träger der harmonischen Fortfchreitung nody mehr, fo 
erhält man als harmonifhen Ertraft der Stelle die Folge: e—E—B—es.“ 
Sogar nod) in der „vereinfachten Fortfchreitung” nimmt Leichtentritt E-Dur 
als eine Tonart-Wirklichfeit an! Die eingehende harmonische Analyfe auf 
S. 114—145, die wiederzugeben id) mir erfpare, trägt freilich nody mehr Ton⸗ 
arten, Sequenzen, enharmonifche und Trugfchlußfortfchreitungen uſw. herbei. 
Außerdem unterfcheibet er in feiner Analyfe drei Perioden, wie folgt: 


Fig. 12 Leichte⸗tritt 





Alle dieſe Irrtümer hätte ſich aber Leichtentritt erſpart, wenn er — wie ein⸗ 
fach, wie überaus einfach doch! — in T. 16 mit dem Quartzug der Unter⸗ 
ſtimme: 


T. 16 „a 3 


—— 


eingeſetzt und ces’ in T. 21 insbeſondere als Steigerung des b' gehört hätte: 
5—6—5. Er wäre dadurch wohl auch auf die Berfchränfung des erften und 
zweiten Teiles in T. 16 geftoßen, wo der Tonika⸗Grundton Sowohl abfchließt 
wie in einem den Quartzug der Uinterftimme eröffnet, er hätte ftatt in 
Sequenzen, fi) in wohlgearteten Durchgängen bewegt. Gibt es bei einer Aus⸗ 
fomponierung dod nur Durchgänge zwifhen ven Tonfonanten Ssntervallen 
des Klanges, Durdgänge mit beftimmteftem Anfang und beftimmteftem Ende, 
nit aber die fogenannten Sequenzen! Wer diefes begrifflidhe Unding an⸗ 
nimmt, wer fid) den unbeftimmbaren Stromfchhnellen von Sequenzen überläßt, 
der verrät, Daß er den Durchgang nicht findet, alfo den Snhalt nicht hört. 
Wie fonderbar aber auch diefes: In T. 49 weiß Keichtentritt das fcheinbare 
A-Dur ridtig als neapolitanifchen Sertafforb zu deuten — ich nenne einen 
folhen Zug über alle Schulen hinaus einen phrygiſchen —, aber daß es die 
gleihe Bewandtnis aud mit den T. 21—28 haben fünnte, fällt ihm nicht ein, 
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und zwar nur deshalb nicht, weil dieſe Umfchreibung einen größeren Raum 
einnimmt! Oh, das Auge in der Muſik! 

Auf S. 113 fchreibt Leichtentritt: 

„Sm melodifchen Aufbau fowohl wie auch in der Harmonik madıt ſich ein 
Wiffen vom Weſen der kleinen, chromatiſchen Schritte fund, wie man vor 
Chopin faum bei irgend einem Komponiften wird finden fünnen. Die Melodie 
verdankt ihren Ausdrud zum beträchtlichen Zeil der feinhörigen Ausnugung 
des Unterſchiedes der Halb» und Ganztonfdhritte als Ausdruckswerte. Diefe 
melodifhen Feinheiten werben noch potenziert durch Die Begleitharmonien, in 
denen die hromatifhen Rückungen noch vervielfältigt find. So kommt eine 
Fläche Muſik von neuem Klang» und Ausprudsgepräge zuftande, deren Weſen 
in der ganzen neueren Muſik CLifzt, Wagner, Strauß) zwar vielfad in mans 
nigfachen Varianten nachgebildet worden ift, deren Vollendung jedody kaum 
wieder erreicht, geſchweige denn übertroffen worden ift.“ 

Diefer mufitgefhichtlihen Auffaffung ftelle ich entgegen, daß ed ganz bie 
felbe Art Chromatik, Halb⸗ und Ganztonſchritte ufw. fhon lange vor Chopin 
gegeben hat. Selbft nicht mit den Genieperfönlichkeiten fommt eine neue Mufit, 
Mufif bleibt über alle Synthefe, wie über alles Chang hinweg von Anfang 
bis ans Ende der Zeiten: Ausfomponierung eines Dreillanges, wobei Dice 
Durchgänge aud wieder fonfonant gemadt, in immer neuen Diminutiongs 
fhichten ausfomponiert und dem Vordergrund zugetrieben werden, ſiehe „Erl.“. 
Damit alfo, daß Chopin hier in den T. 16—21 einem Quartzug zu einer jo 
wunderbaren Erſcheinung verhalf, daß er mittels dieſes Quartzugs aud den 
zweiten Teil in die Diatonie, ja ſogar in die felbe Tonart einfing, daß er die 
Synthefe durch das UrliniesSpiel von b—c es —, 5—6—5 in T. 3— 
241—33, zum Siege führt — mit all dem Großen und Kühnen hat Chopin 
der Kunft doch nichts Neues gebracht: dennody aber — und das ift etwas ans 
deres — bezeugt jeder Atemzug feiner Diminution einen eigenen, neuen, pers 
fönlihen Geiſt! Ewiged in immer neuen Berwandlungen zu zeigen, das 
ift Beruf des Genies! 


Chopin 
Etude op. 10 Tr. 5 (Ges-Dur) 
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Diefer Ablauf der Urlinie bedeutet zugleid die Korm des Stüdes; es hat 
eine dreiteilige Liedform: der a,-Zeil führt die 3, der b⸗Teil die 2; der 
assTeil holt nody einmal von der 3 aus und fließt mit 3 2 1 ab. Zwar 
ſcheint die Tegte Ausführung, indem fie in den T. 67 ff. Anklänge an T. 17 ff. 
bringt, auf eine vierteilige Form binzumweifen, dod belehrt das Bild des 
Urfages, daß die auf den Abfchluß des Urlinie-Zuges nod folgende legte Takt⸗ 
gruppe nur eine Koda fein kann. Man entnimmt daraus, welchen weientlichen 
Dienft der Urfag bei Beurteilung der Form leiftet. 

Die erfte Aufloderung zeigt das Bild bei b). In T. 8 erfcheint ver Grunp- 
ton der III he. Stufe, da aber weitere quintale Ausftrahlungen fehlen, wie 
etwa II—VI—II, fo ift er hier nur ale Wegmitte zur V. Stufe in T. 16 
aufzufaflen. Immerhin bedeutet die Wendung zur III. Stufe in der Form 
von I—IIIA® zu I—V eine Zweiteilung der erften Taftgruppe T. 1—16 
in Borderfag und Nachſatz. Sie gibt zugleih den Mittelftimmen Gelegenheit 
zur Nebennote ges’—f’— ges? und zum Chroma d?, die in ihrer Weife den 
Sag beleben. Eine ähnliche Zweiteilung — auch fie bildet ein befonderes Merk; 
mal des Stüded — zeigt dann der mittlere und dritte Teil; bei dem mittleren 
befteht fie nur in einer einfahen Wiederholung, beim legten halten bie 
T. 49—56 an der 3 feft, wogegen die Gruppe T. 57 ff. 2—1 bringt. 

Eine reihere Ausfaltung weift das Bild bei c) auf. Die durch die erfte 
Prolongation b) gewonnenen Zeile erfahren weitere Spaltungen. Die Ober; 
ftimme gerät in Bewegung und treibt ihr Spiel mit der tieferen Nebennote. 
Um die Nebennote in T. 3 fonfonierend zu machen, fiehe „Erl.“ Fig. 6, 
bringt der Baß den Grundton der V. Stufe, doch lediglich als Oberquint- 
teiler, alfo ohne Abſicht auf einen Vorderfag, vgl. Fig. 1b). In T. 7 wird 
die Nebennote as mit dem Grundton Ces fontrapunftiert, da der Baß mit 
Ges—As—B Oktavfolgen gebildet hätte. Somit ift der ftellvertretende Grund⸗ 
ton Ces auch nichts anderes als ein Durchgang, genauer: eine Nebennote 
zu B. 

Diefe Umfchreibung des Grundtones der III. Stufe fordert eine parallelis 
ſtiſche Begründung auch der V. Stufe in T. 16, daher meldet fih in T. 15 
der Klang der IIA® (in Sertafford-Stellung), der tonifalifierend auf die 
Dominante hinweift. 

Im Mittelteil, T. 17 ff., wird zweimal ber Terzzug as! —ges—f! aufs 
gerollt, fiehe T. 17—20 und 21—4. Das zweitemal tritt beim Baß ber 


Terzzug C-BB—As hinzu: das ergibt in T. 32 zunähft bie Gert Er 


die in T. 33 durch Überbindung zur Sept m führt; außerdem fchließt ſich 
dem Terzzug des Bafles ein Terzzug bei der Mittelftimme an, es'—des'—!. 
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Im dritten Teil wird die Rückwendung von as? zu ges”, fiehe bei b) die 
T. 57—60, in ſich zweigeteilt, das ergibt ſchon in diefer Zaltgruppe eine 
trillerähnlihe Bewegung, die, mit der oberen Nebennote vollends in der Art 
eines wirklichen Trillers ausholend, fi in der folgenden Taltgruppe fortfegt. 

Die UrliniesTafel zeigt eine nod) reihere Ausdeutung der Stimmfühs 
rungewege durd neue Diminutiondbildungen. In den T. 1—4 tritt bei der 
Mittelftimme ein Nebennotenmotiv auf, zunädft in T. 1—2 in Adıteln, dann 
in T. 3—4 vergrößert in Bierteln. Dazu kommt in T. 3—4 eine über das 
Nebennotenmotiv hinweggehende Bredung, deren mittlerer Ton as? auch der 
UrliniesÖberftimme gehört, außerdem noch der Terzzug F—es!'—des!. Alle 
Bewegung in den T. 3—4 wird burd die Drehung des Baſſes ermöglicht 
und unterftüßt; As ald Oberquintteiler des Grundtones Des madıt es! fons 
fonierend. 

Das Nebennotenmotiv durdzieht Das ganze Stüd in allen möglichen 
Formen: in Quint⸗ oder Oktavſtellung zum jeweiligen Grundton und in vers 
fhiedenen Lagen. 

Zum Berftänpnis der Stimmführung in T. 23—41 fei ein Bild einges 
fchaltet: 


Fig. 2 





Die Stimmführung bei a) der Figur dedt fidy mit der der gleihen Takte 
in Fig. 1c). 

Bei b) der Fig. 2 wird der Terzzug as! —ges'—f!, ſiehe bei a), durd den 
Umweg as'—ges’—f! biminuiert und gebehnt. Hinauf von as! zu ges? 
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geht es in einem umftändlichen Übergreifen, hinab aber von ges? zu ges! in 
einem Sprung. Das Bild macht erfichtlich, wie des? bei der Oberftimme vors 
tritt, um den Dezimenfag zu BB—As einzuleiten. In der Folge greifen 
ähnlich noch es? und ges? über, fiehe die Pfeile. 

Bei c) endlid jehen wir den Baß auch an der Aufwärtsbewegung der 
Dberftimme in gerader Bewegung teilnehmen: von c zweigen zwei Wege ab, 
aufwärts in Durchgängen zu bb und in einem Sekundſchritt abwärts zu BB, 
vgl. bei a und b). Das macht aber ſchon in T. 25 Das Fortfchreiten von as! 
zu b! bei der Oberftimme und von es! zu des! bei der Mittelftimme nots 
wendig. Und fo beftätigt fid nachträglich, Daß das Übergreifen von des? in 
der Stimmführung b) eigentlid, eine Köherlegung von des! ift, fiehe den 
erften Pfeil bei c). 

Die weitere Gliederung der einzelnen Teilzüge innerhalb des ganzen Durchs 
ganges ift bei c) durd Kleine Bogen erfichtlih gemacht. So zieht von ges! 
ein Terzzug abwärts zu es! in T. 32 und in das von diefer Wittelftimme aufs 
gegebene ges! rüdt die von b! kommende Mittelftimme ein. Diefen beiden 
Terzzügen fommt nun der Baß ebenfalld mit zwei Zügen entgegen, fo daß 
ges'—f!'—fes! b’—as!—ges! 

e —f —ges . g—as—bb 

Über dem in T. 33 endlich erreichten Grundton As erfcheinen, der voraus⸗ 
gegangenen Stimmführung gemäß, “A—3 als des!—c!, nicht des®—c?, Die 
Austomponierung in T. 41—48 geht auf VB? aus, um die Rückkehr ver 
Zonifa zu begründen. 

Im dritten Teil wird die Gruppe T. 57—66, fiehe Url.⸗Tf., fühn und eigen 
artig durd das Nebennotenmotiv des—es’—des? (jiehe oben) zufammen- 
gefaßt: zum erftenmal bligt des! in T. 58 auf, noch einmal in T. 60, es? 
und des? folgen aber erft in T. 65. \ 

Sn T. 67 fchließt der legte Teil mit ges! als der 1 ab und die Koda fegt 
ein: Schon aber in T. 68 wird mit ges? wieder an die viergeftrihene Dftave 
der erften 3, fiehe T. 1, angelnüpft; das Gefeg der obligaten Tonlage?) wirft 
fi) aus. Diefe Höhe wird nun feftgehalten und fchließlich zieht in T. 74 
ges? über as? zu b° in T. 75. Der Sinn der Koda wird dadurch offenbar: 
gewifiermaßen wird auf die in T. 67 die UrliniesAusfomponierung abs 
fchließende 1 noch einmal die 3 geftülpt als Erwiderung der erften akkordiſchen 
Faflung in T. 1. 

Die Diminution verwendet das Nebennotenmotiv im Oktavton der Tonila: 
ges'—as'—ges!, fiche T. 67—68 und 71—72, abwechſelnd mit dem Nebens 
notenmotiv des'—es'—des!, fiehe T. 69—70 und 73—74. Bon b? in 


5 Bl. „Zw, 1., ©. 39. 


mit die Stimmen ihre Intervalle taufchen. 
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T. 75 fällt eine Brechung bis b in T. 79. Die Url.sZf. zeigt ihre Beſtand⸗ 
teile auf: den fallenden Terzzug b—as—ges, der Die Höhe b fortgibt, es—des 
ald Zeil des Nebennotenmotivs und außerdem b—as als Teil des Terz 
zuges. Umgekehrt aber fleigt eine Brehung von b (des!) in T. 79 zu ges? in 
T. 81 empor: mit den Tönen der Brehung wird hier wieder das Nebens 
notenmotiv wie aud) der fallende Terzzug verfnüpft, diefer aber in Verkleine⸗ 
rung. In den T. 81—82 wiegt fi gleihfam die Brechung in ges’—b’; 
die Oberftimme verlangt es offenbar wieder nad b°, nur daß anftatt des 
Terzzuged, wie in T. 74—75, diesmal ein Zerzfprung bẽ herbeiführt — 
und wie eine Vergrößerung des Terzſprunges eriheint der Inhalt der 
T. 83—85! Das Stüd fließt wie ed begonnen, mit b? als der 3 über 
der 1. 

Zum legten Stand der Diminution in der endgültigen Ausführung fei 
noch bemerkt: Um ſich das Nebennotenmotiv audy in der Sechzehntelfiguration 
zu verdeutlichen, ift zu empfehlen, entgegen der gegebenen Einteilung der Sech⸗ 
zehntel in 2 X 3 eine Einteilung in 3 X 2 Sechzehntel vorzunehmen: 





(als 2x 3) 


Die Figuren in T. 3 und 4, 7 und 8, 15 und 16 find fo zu verftehen: 





Die Bilder bei a) geben den Stand der Url.⸗Tf. wieder, die bei b) zeigen 
die Ausfaltung weiterer Brechungen innerhalb der erften, zunädft in Ber 
ſtärkungsoktaven ausgeführt; endlich enthüllen die Bilder bei c) ald Sinn 
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der Figurierung Nadhahmungen bei der Mittels und Oberftimme, mit denen 
die Brehung ſich aufſchwingt. Es ift durchaus wichtig, fi in den erwähnten 
Takten die Zahl der durd die Figurierung ausgedrüdten Oftaven gemäß 
Fig. 4b) zu vergegenwärtigen. 

Die endgültige Ausführung zeigt den Terzzug der Mittelftimme in den 
T. 27 und 28 hoch oben in der dreigeſtrichenen Oftave und in ven T. 31—32 
den gleihen Terzzug in Vergrößerung. 


* 


Die Handſchrift zeigt dieſe Etude in einem in jeder Hinficht noch unfertigen 
Zuftand. Nichts Lehrreicheres gäbe es für den Unterricht in der Kompofition, 
als eine folhe Handſchrift durchzugehen, damit die Schüler merken, wie jelbft 
ein Genie, bei aller Sicherheit des Zieles, gleihwohl das Letzte nicht immer 
fdyon im erften Anlauf findet. Und doch enthält die Handſchrift aud in dieſem 
unfertigen Zuftand fo mande Züge, die in einen Neuſtich aufzunehmen ges 
boten wäre. Wieber wie bei der Es-Moll-Etude will idy Das Erwähnenswerte 
der Reihe nad) vorbringen. 

T. 4: Das letzte Sechzehntel im 3. Achtel Tautet in der Handſchrift nod) 
des? (ebenfo an der Parallelſtelle); an diefer Stelle ift aber durchaus nur es® 
ftatthaft (die Urtertausgabe bringt es?). Die Begründung hiefür ift aus 
Fig. 4a), b), c) zu entnehmen: für die Dauer der Bredhung as’—es’—as? 
in den T. 3—4, fiehe die Klammer, ift e8 wegen es? unftatthaft, des? vor⸗ 
zeitig anzufchlagen, trogdem bei der linfen Sand des! ſchon im 3. Achtel fällt. 

T, 24: Sm 1. Sechzehntel Des 3. Achtels hat die Handſchrift es?, nicht 
ges? ; ihr folgen hierin alle Erftprude, denen ſich aud) die Urtertausgabe ans 
fchließt. Kein Zweifel aber, daß es? in der Handſchrift ein Verfehen ift — ein 
Beifpiel für eine Flüchtigkeit im Schreiben: Chopin ſetzt im ganzen Mittelteil 
fein A vor c! —, denn die Stimmführung, fiehe die Url.⸗«Tf. und Fig. 1, 
erweift unwiberleglid,, Daß das von as? des T. 21 Tommende und in T. 23 
zum erftenmal ertönende ges? fogar bis T. 39 fortzutragen ift, fomit im 
Grunde nicht vom Plage weicht, mag auch in T. 27 und 28 der aus der 
Mittelftiimme heraufgeholte Terzzug b’—as’—ges? es überfchneiden und in 
T. 32 für ges?, ald den legten Ton des vergrößerten Terzzuges, ftellvertretend 
ges? erjcheinen. Weber alfo darf es? in T. 23 gebracht werben, auch nicht 
ges’ —es? in den T. 23—24 —, würde Doch ein folcher Terzfall {hon ein Motiv 
bedeuten, welches wäre e8 hier aber und wodurch wäre es in der Synthefe 
begründet? — einzig ges? iſt in diefen beiden Taften ftatthaft | 

T. 277—28: Hier die Notierung der Handſchrift, Die wegen ihrer Neuheit 
und Schönheit den Ausgaben zu empfehlen ift: 
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T. 32: Sm 2. Achtel bringt die Handſchrift bei dem Afktord der linfen Hand 
noch des! für es’, ohne Zweifel ift hier aber es!, das von fes! fommt, allein 
am Plage; ges! gehört dem Terzzug b’—as!—ges! an, vgl. Fig. 2 c). 


1 
T. 443: Die Handſchrift zeigt in diefen Taften 5, bei der linken 


Hand ſchon im 2. Achtel! — vielleicht dachte Chopin an den Einfaß in T. 45 — 
die fpätere Notierung im 2. Viertel ift ohne Zweifel eine Verbeflerung. 

T. 55—56: In beiden Taten bringt die Handſchrift — über dem 1., 
nit über dem 2. Sechzehntel des 3. Achtels; dieſe Notierung wird dann auch 
in der folgenden Taktgruppe beftätigt, follte daher in den Ausgaben wieder, 
hergeftellt werden. 

T. 65: Die Handſchrift notiert bei der linfen Hand ein Arpeggio, das in 
der Ausgabe nicht fehlen follte: 


u 


37 


T. 66: Die Notierung der Handſchrift: 





iſt jeder anderen vorzuziehen: bei der linken Hand ces! als Viertel und die 
drei Bogen, die den Stimmengang anzeigen, erweiſen, daß Chopin ges! auch 
in diefem Takte, ebenfo wie ges! in T. 65—67, mit der linfen Sand ges 
fpielt hat. 


* 


Auf den Bortrag bezieht fih in der Handſchrift nur der eine Vermerk: 
leggieriss. et legato; die Metronomangabe fehlt noch, aud find nur wenige 
dynamische Zeichen angebradt. Chopins Legato⸗Vorſchrift für die Figur der 
rechten Hand macht den Birtuofen Kopfzerbrechen; ihnen ift fie völlig unbes 
greiflich, weil fie hier ein Legato für überhaupt unausführbar halten. Dennoch ift 
Chopin im Rechte gegenüber den Birtuofen: er denkt ja doch auch an die 
füllenden und tragenden Terzzüge der linken Sand, um berentwillen vie 
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vehte Hand, troß der Urlinie, die fie führt, in einem gewiflen Sinne 
wie eine Begleitung der linfen fi) zu betragen habe. Was die rechte 
Hand zu fagen hat, dringt aus den Sechzehntelfiguren wohl ſchon von felbft 
heraus, aud wenn fie im Legato gefpielt werben, dagegen bliebe die linke 
Hand ungebührlid zurüd, wenn man vorzugsweife die redhte Hand, im 
glanzvollen non legato obendrein, vortreten ließe. Man muß gar nicht Ohren- 
zeuge von Chopins Vortrag dieſes Stüdes geweſen fein, um behaupten zu 
fönnen, daß bei ihm das Legato der rehten Hand Wirklichkeit geweſen ift! 
Könnten nur die Birtuofen ähnlich weit hören und durchdringend denen, 
es müßte auch ihnen ein Leichtes fein, Die rechte Hand wie ſchwebend über ver 
Iinfen zu führen und im Schweben, je nady der Notwendigkeit, ven Faden 
der Handlung aufzugreifen oder fallen zu laflen. 

In T. 4 überfehe der Spieler dag — zum 2. Achtel der linfen Hand nid. 
An der Wende der T. 7/8 fei er fih des Sacverhaltes gemäß Fig. 4b) 
bewußt. 

In T. 17—18 hat das Nebennotenmotiv bei der linken Hand durchzu⸗ 
dringen; hiebei erhält b! jedesmal einen Drud. In T. 18 ift as! der rechten 
Hand wie anſchließend an das bei der Tinten Hand voraudgegans 
gene Nebennotenmotiv zu fpielen; außerdem fordert die Überbindung 
des as! einen Drud, erft nad deſſen Entipannıng geht die Hand mit der 
Figur fort. Sn T. 21 beginnt der zweite Terzzug bei der linfen Hand, nun 
baue man mit dem Meifter an dem großen Durdgang Stüd um Stüd mit, 
im frohen Gefühl einer fühnen Unternehmung, mit fliegender Zuverfiht: Die 
Vergrößerung des Terzzuges as'—ges—f! fiche dem Spieler immer vor 
Augen! Diefen Terzzug wiederhole er wie fummeziehend in T. 46—47 und 
überhöhe ihn endlih in T. 48 mit dem Terzzug ces’ —b!—as! 

An der Wende ver T. 64/65 greift dad Arpeggio der linken Hand vor, 
fo daß auf ges! der Iinfen Hand das es? der rechten Hand fällt. Wem Chopins 
Fingerfag bei ber rechten Hand in T. 65 fchwerfällt, dem fei der nachftehende 


—— 
empfohlen: 5 5 4 3 2 1543213 In T. 75 ift an die Berquidung 
von Terzzug und Nebennotenmotiv zu denfen. 


* 


Leichtentritt („Analyfe der Klavierwerke von Chopin“, II, 105) faßt 
ben Eindrud des Ganzen in die Worte zufammen: 

„Die fogenannte ‚SchwarzesZaftensCtübde. Im wejentlihen eine Studie 
für die rechte Hand, die ſich in der Tat fireng auf die Obertaften befchränft, 
während die linke zur VBereiherung der Harmonik gelegentlih Die weißen 
Taſten nicht durchaus verfchmäht ...“ 
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(S. 109:) „Die Folge der augfchließlihen Verwendung fhwarzer Taften 
in der rechten Hand ift eine auf pentatonifcher Skala beruhende Melodik (mit 
Überfpringung der 4. und 7. Stufe), der das Stüd feinen eigentümlid, fpieles 
rifhen, reizvoll primitiven Ton nicht zum geringften Teil verdankt. Man 
kann fidy dieſe melodieftügenden Noten etwa folgendermaßen aus der figus 
rierenden Umſpielung herausfchälen, und erhielte dann etwas, was einem 
übermütigen fhottifhen Sig fehr ähnlich ift. Man ftelle fi, dieſe luſtige Me⸗ 
lodie in Oktaven gefpielt vor, von Pifkoloflöten und großer Flöte.” CHolgt 
eine Notenffizze der Etude.) 

Chopin fohrieb feine Studien für die rechte Hand, mag er die Stüde aud) 
Etuden genannt haben und mag ed nod fo fehr danach augfehen. Seine 
Ctüden find wahre Tongedichte, in denen fi fein Schöpfungsdrang nidt mins 
der fühn und diminutionsneu auslebt, wie in feinen Sonaten, Balladen, 
Rondos, Scherzos, Polsnaifen ufw. Unſere Sache ift es, ihm in feine ftolzen 
Stimmführungszüge, in feine eigene Welt der Diminution zu folgen, ftatt 
uns durd Titel und Figurierung vom Inhalt ablenten zu laflen. Unmöglich 
hätte der Berfafler der Analyfe die linte Sand in der Ges-Durs-Etubde fo 
gründlich weggedacht, wenn er nicht gerade ihre entſcheidenden Terzzüge (ſo⸗ 
wohl im erften wie im mittleren Zeil) vertannt, nidht das Ineinander⸗ 
fpielen der UrliniesZüge und des Nebennotenmotive überhört hätte Die 
Figurierung der rechten Hand ift feine „Iuflige Melodie“, nod weniger hat 
fie etwag mit einer „pentatonifhen Skala“ zu fchaffen. Das Fehlen von ces 
und f in der Figurierung erflärt ſich einfad) genug aus der Verfnüpfung des 
Terzzuges b—as— ges mit dem Nebennotenmotiv des—es—des, alfo zweier 
gut diatoniſcher Motive; bringen dazu nod die übrigen Stimmen ces und f, fo 
ift Damit die DursDiatonie gefichert. 

Die dreiteilige Liedform der Etude im großen erfennt Leichtentritt, geht 
aber im einzelnen dennoch irre. So bemerkt er zu T. 8 (©. 106): 

„Takt 8 fadenziert auf dem B⸗Dur aftorbifch, der fid) in die Ges-DursZonas 
lität einfügt ald Dominante von EsMol, der Paralleltonart zu GesDur.“ 

Eine Kadenz auf dem B»Dur mit as? Gehört nicht zu BsDur eine andere 
Kadenz, zumindeft ein in welcher Form immer den Leitton a führender Klang? 
Ein Klang ver III. Stufe, wie hier zwifchen die I. und V. geftellt, ift niemals 
ale „die Dominante einer Paralleltonart”“, fondern ald Wegmitte aufzufaflen. 

Die T. 17—22 lieſt Leichtentritt als erften Abfchnitt des MWittelteiles, als 
„eine um zwei Takte verfürzte Achttaktperiode“, fühlt ſich allerdings nicht 
ganz behaglich dabei, da er fchreibt: 

„2. Abſchnitt (Tat 23—34). Der Eintritt der neuen Figur, Tat 23, wird 
nit im Moment ald Beginn eines neuen Abfchnitted empfunden, fondern 
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zunähft noch als Abſchluß der vorhergehenden 8taftigen Periode gedeutet. 
Seine Täufhung erfennt Das Ohr erft durd Die folgenden Takte und fieht 
fid) nunmehr genötigt, den Takt 23 vom Abſchluß zum Anfang umzudeuten. 
Auch diefer fapriziöfe Zug fügt fi) gut ein in das Wefen des Stückes.“ 

Hätte Leichtentritt aber in den T. 17—% ven Terzzug as! —ges!—f! 
gehört, den die linke Hand führt, fo hätte er ſchon T. 21 ald den erften 
Takt des zweiten Abfchnitted und die Wiederholung und Dehnung jenes 
Terzzuges als deſſen Inhalt erfennen müflen. Daß die beiden Abſchnitte im 
Verhältnis von 4 zu 28 Taten ftehen, fpielt demgegenüber gar Feine Rolle. 

Leichtentritts Auffaflung der Stimmführung in T. 23—41 könnte wohl als 
zutreffend gelten, enthielte nur feine Notenflizze mehr Begründung ale 
Ahnung; fohreibt er doch unter die Skizze: 

„Sn Durdgangstönen hromatifch auffteigender Baß gegen liegenbleibens 
des B— ges in Oberftimmen, weiterhin Bag und Oberftimmen in Durchgangs⸗ 
tönen einander zuftrebend. Dies alles eingefhoben zwifchen die beiden Do- 
minantflänge von Des-Dur.)“ 

Die T. 31—32 fehen in jener Skizze fo aus: 

Leichtentritt 





Dagegen, daß er in T. 32 ges! über es! aufſetzt, ift gewiß nichts einzus 
wenden; hätte er hier aber dem aufwärtsftrebenden Baß den abwärtsſtreben⸗ 
ben Terzzug b—as— ges bei der Oberftimme entgegengefegt, fo hätte ihn Dies zu 
ges! fogar auf motivifhe Weile und obendrein auf die befondere Bedeutung 
bes Terzzuges in dieſer Etude geführt. Aber freilich, Keichtentritt beurteilt den 
Inhalt der T. 29—32 nur als eine „tedhnifche Neuerung“, man höre (S. 107: 

„Als techniſche Neuerung erfcheint hier, wie des öfteren in dieſer Etüde, 
die Wiederholung rafcher Pafjagen in mehreren Oktaven mit Fingerwechſel 
auf derfelben Taſte. Durch Die ein früher unbefannter Glanz entfteht. Mit 
Stellen wie: (Zitat T. 29) vergleihe man etwa in Cramerd Nr. 45, Ausg. 
v. Bülow: (Zitat) um den Unterfchieb zwifchen älterer, fchlichter und neuerer 
glanzvoller Schreibart zu bemerken. Bereinzelt fchreibt Schubert bisweilen der⸗ 
artiges, wie im 1. Saß ber C⸗Dur⸗Fantaſie: (Zitat).“ 

„Aber erft Chopin hat aus diefer Idee Die Konfequenzen gezogen und häufig 
durch Ausnügung Diefer Schreibart einen eigentümlidhen Glanz des Klanges 
gewonnen.“ Ä 
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Eben diefe Auffaflung im Großen und Kleinen mußte aud Leichtentritt in 
der Frage des legato- oder non legato-Bortraged auf die Seite der Virtuofen 
gegen Chopin bringen; er ſchreibt (S. 105): 

„Salfton macht die zutreffende Bemerkung, daß ſich der ‚brillante‘ Klangs 
charafter des Stüdes ſchlecht verträgt mit durchgeführtem legato, daß es eher 
geroorfene Finger, gligerndes non legato der Figuren verlangt. Eingemifchtes 
legato hier und da an geeigneter Stelle dürfte der Klangwirkung nur zugute 
fommen.“ 

In T. 24 entfcheidet ſich auch Leichtentritt für es? ftatt ges?. Er fchreibt 
dazu (S. 10N: ' 

„Andere Ausgaben haben es und es, nody andere notieren zweimal ges. 
Sehr leiht mag irgendwo ein Drudfehler (weggelaſſener Strid) mit unters 
laufen fein. Es ift faum möglid, mit Sicherheit die eine Lesart vor der 
anderen als authentisch zu bezeichnen.“ 

Mit Berlaub: Authentizität entfcheidet nicht über Stimmführungsfragen; fo 
wenig jemand wagen würde, zum Beifpiel aus dem Fehlen der vielen Auf- 
löfer in der Handſchrift der Etude (fiehe oben) auf eine Abfiht Chopins zu 
fhließen?), fo wenig ift e8 geftattet, aus einem Berfehen der Feder, die ftatt 
ges? einmal es? ſchreibt, eine authentifche Lesart zu machen. Diefe Dinge liegen 
weit einfacher, ald man glaubt: Die Stimmführung fteht über Chopin; hätte 
fie ihn nicht regiert, wir hätten nicht einen Meifterzug von ihm! Sonderbar 
und für den Menfchen überhaupt bezeichnend ift ed, daß er fo oft das Ders 
fehen eines Genies für bar nimmt und es geradezu anbetet, noch öfter aber fein 
Bedenken trägt, dort, wo fein Verfehen vorliegt, dem Genie dennoch ein ſolches 
unter dem Titel einer Lesart unterzufhieben: wie fonderbar! 

2) In der Handſchrift der Gis⸗æMoll⸗Etude, op. 25, Nr. 6, fehlt in T. 7—8 ein 
b vor a’ und felbft die Irtertausgabe fand nicht den Mut, aus eigenem dieſes K 
hinzuzufegen. Muß nun nachgeholfen werden, fo fei erflärt: Das Diminutionsmotiv 
des T. 3 wird in T. 7 auf die IV. Stufe transponiert; in der MollsDiatonie find 
aber die I. und IV. Stufe MollsDreiflänge, fomit ift in T. 7 der Halbtonſchritt 
gis’—a” erforderlich, fowohl zur genauen Nachbildung von dis’—e’ in T. 3 wie aud) 
zur Erfüllung der IV. Stufe, bei der ale einem MollsKlang der Durdgang im 
Quartraum gis—cıs nur a kennt. 
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T. 152 als wirklicher Einfag zu gelten hat, dennoch auch fie wieder der Technik 
unmittelbaren Anfchlufles unterworfen wird. Um fo höher ift hier aber die 
Wirkung diefer Technik zu veranfchlagen, als diesmal der (T. 170) nachfol⸗ 
gende 7. an den 6. Einſatz nicht mehr fo wirklid unmittelbar angefchloflen 
wird, wie es bei der Folge aller früheren Einfäge geſchehen ift. Daraus folgt 
nun, daß, fo fehr auch die gefamte Summe der unmittelbar aufeinanderfols 
genden doppelten Berkleinerungen in dem Augenblid bloß zu einem Zwiſchen⸗ 
fpiel herabfintt, da der 7. Einfag (T. 170) erfcheint, mindefteng doch der un⸗ 
mittelbare Anfchluß der Verkleinerungen an den 6. Einfag feine Schulpigfeit 
tut, indem er fie faft zum Range von Einfägen zu erheben ſcheint!“ 

„. . . So wird die doppelte Verkleinerung, die in T. 168 noch im 3. Achtel, 
alfo in einem ſchwachen Taktteil einfeßt (welches dadurch gewiflermaßen Aufs 
taft-Charafter erhält), in den nachfolgenden Takten ſchon auf den ſtarken Tafts 
teil hinübergeführt cin T. 169 beim A. Achtel der rechten Hand), fo daß fie 
von T. 170 ab, hier übrigens bereits auch motiviſch frei verändert, ftetd nur 
vom ftarfen Achtel ihren Ausgang nehmen Tann.“ 

Diefer Erklärung habe ich in meinem Schreiben an Engelömann nun hinzu⸗ 
gefügt: 

Das Achtel as! im Nicderftreic des T. 169 ift dazu beftimmt, mit dem den 
6. Einfag befchliegenden Grundton Es im 4. Achtel des T. 168 und mit g' 
im 4. Achtel des T. 169 den Sag von Synkopen zu befreien und die Betonung 
der ftarfen Coder relativ ftarten) Zaftteile durchzuführen, um fo zu dem uns 
fynfopierten 7. Einfag, T. 170 ff., binüberzuleiten. 

Ferner: Der Tonikaklang Es-Dur fteht vom Aufſtreich des T. 168 bis in 
den T. 170, und der Dominantllang im Niederftreid, des T. 169, dem eben as’ 
zugehört, ift in Wahrheit nur ein Oberquintteiler, wie er einem Durchgang oder 
einer Nebennote allerorten zur Verfügung geftellt wird, vgl. „Erl.“, Fig. 6. 

Engelömann dagegen lieft die T. 166—174 fo: 

Fig 2‘ * Engeltmann 170) 
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8. Einsatz (4. Comes) 








7. Einsatz (4. Dux). t jäung 
Ende des 6. Einsatzes. 


Er läßt alfo das as', obgleich es die verminderte Quint ift, zu b' auf: 
fteigen. 

Er macht den Dreiflang im Nieberftreih des T. 170 eigend zu einem 
L⸗Alkord, damit fi das 4. Sechzehntel c? nur ja in den angeblichen Einfaß 
füge; er fchreibt: 

„Das lebte c? braucht nicht als Vorhaltnote gelefen zu werden, fondern 
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fann mit Recht den Wert einer Akkordnote beanſpruchen. In diefer Folge 


nämlid): 170 Englämenn 


Fig. 3 = 


„(Es möchte dabei noch zu beachten fein, Daß b und c, obwohl verftedt, ins 
nerhalb der zugehörigen Figuren zweimal dicht beieinander auftreten.)” 

Ihm fagt es nichts, daß Beethoven meno allegro und piano gerade in 
T. 168, nit ſchon in T. 166 fchreibt. 

Ihn befümmert auch kein ftiliftifches Gefeß der Enaführung. In feiner 
Jugend empfing Beethoven von Albredhtsberger einige Anleitung zur Kunft 
der Engführung, fiehe in „Beethovens Studien“ von Nottebohm dag Vers 
zeihnis der „fugarum themata ad semirestrictionem et restrictionem apta“, 
©. 74—72 — aber auch ohne diefe Anleitung wäre Beethoven, wie wohl auch 
jeder nur halbwegs begabte Muſiker, Darauf gefommen, daß eine Engführung 
für feinen Fall fo willfürlicdy bloß einmal und obendrein dag eine Mal plößs 
lich fo verrentt, fo ganz der Stimmens und Klangführung entgegen gebracht 
werden darf, wie Engeldmann es will. Selbft in dem fchlechteften Fugenmach⸗ 
wert des fchlechteften Komponiften ift derlei noch nie vorgekommen, follte es 
gerade Beethoven vorbehalten geblieben fein? 

Mit meinem fpäteren Hinweis auf die Bedeutung des as! in T. 169, fiehe 
oben, findet fi Engelemann fo ab: 

„Das as auffaflen wollen ale Belebung des Es Mange, oder ale rhyth⸗ 


mifchen Paralleliemus zum Schluß, des fechften Einſatzes hieße dies Adıtel 


gerade zur Füllnote ftempeln, was unter gar feinen Umſtänden zugeftanden 
werden darf.“ 

Zu guter Letzt fei auch nody auf Die Auskunft verwiefen, die in Diefer Frage 
die Oberftimme gibt: Bon es? in T. 166 zieht ein Sertzug zu g' in T. 168, 
fiehe die große Klammer in Fig. 1, T. 166—168. Schon aber die erfte Ders 
Heinerung in T. 168 — man überfehe nicht den Parallelismus zu den Ber- 
Heinerungen in T. 152 ff. — deutet zugleich eine Verkürzung des Zuges an, 
c—b'—as’—g' im Aufftreid) des T. 168, fiehe die Feine Klammer, die durch 
Nachbilder im Aufftreid, des T. 169 und im Niederftreich des T. 170 fogar zu 
einem Motiv erhoben wird. Eben dieſes Motiv ift in den T. 170-174 ver; 
größert — fiehe die legten Sechzehntel in den T. 170, 171, 172 und das 
1. Sechzehntel in T. 174 — und dient in bdiefer Vergrößerung dazu, den 
7. Einfag in T. 170—174 zu überwölben und dadurch feine Verbindung mit 
dem 8. Einfaß zu fördern. 

Sp ift es, nicht andere. 


12* 
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Und nun noch ein Wort zu den anderen Fragen, die Engelsmann in ſeinem 
Aufſatz berührt: 


Das Trio im 2. Satz lieſt er ald „ 
Teiles”, nämlid fo: 


Barlation + Barlation 
Variation 


des eriten 


Fig. 4 





und dazu führt er aus: 

„Diefe Melodie ift in eine Achtelfigur hineingebaut, oder von ihr umfpielt, 
welche am Expoſitions⸗ und Reprifenfhluß des erften Satzes zu großer Be⸗ 
deutung gelangte und hier (wie in anderen Sonaten aus ähnlichen Gründen) 
die bewegungsführende Rolle fpielt.“ 

„Auch dort bildet diefe Figur eine Kette (T. 94—96), fo: 


m 





gefoppelt und ergibt die obigen Variationen Fig. 4, wobei in jedem zweiten 
Takt die Adhtelfigur verwürfelt ift.“ 

Aud den nur oberflählid Betrachtenden muß es auffallen, daß Engele- 
mann f—es’-—des’ in T. 1 und ges? in T. 5 der Adtelauswidlung in 
Fig. 4 einfach unberüdfichtigt läßt: Die Töne paflen ihm in fein neuentdecktes 
Motiv nicht, alfo find fie für ihn nicht vorhanden. 

Nicht minder mutwillig und dem wahren mufifalifhen Tatbeftand zuwider⸗ 
laufend ift Engelsmanns Ableitung des Achtelmotivs aus Fig. 5 und 6. Ab⸗ 
gejehen davon, daß eine folde Betrachtungsweiſe fchließlih alle Muſikſtücke 
verfhwiftern müßte, Die ähnliche Motive wie das in Fig. 5 enthalten — und 
wie landläufig find foldhe Nebennotengeftaltungen! —, ift dagegen vor allem 
anzuführen, daß der Kern des Motive in T. 94—96 des 1. Sabes, fiehe 
Fig. 5, jede Beziehung zum Trio des 2, Satzes ganz ausschließt. In ſolchen 
Fragen enticheidet eben nicht einfady nur bie äußere Geftalt der Figuren, ſon⸗ 
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Wiederholung des erften Teiles zurüdleitet. In meiner Erläuterung, ©. 48, 
Fig. 71, habe ich denn auch nur auf Die Nebennotenbewegung der Oberftimme 
in T. 44—95 hingewieſen, vgl. hier Die Bogen bei der Oberftimme in Fig. 8. 
Sie ftellt f? als die 8 feft und führt zu 8-7 —6; es verfteht fid, übrigens, daß 
die Bewegung in den T. 57—72 nur ein melodifcher Umweg ift und für ges“ 
allein fteht als die Nebennote zwifchen f? in T. 41 und FF in T. 75. Die alfo 
im Großen wie im Kleinen entfcheidende Nebennotenbewegung der Ober: 
ftimme geftattet aber nidht, nocd außerdem irgend welchen Diminutions⸗ 
motiven des Vordergrundes eine gleichentfcheidende, geſchweige eine übers 
ragende Bedeutung beizumeflen: diefe Motive bleiben nur füllende Durdys 
gänge innerhalb der fallenden Oftaplinien, fiehe meine Erläuterung ©. 47 und 
find, wenn fie fhon durchaus angegeben werden follen, nur als Zerzzüge zu 
faflen, fiehe Fig. 8: P—es’—des’ in T. 41, ge’—P—es” in T. 45 uſw., 
keinesfalls aber als jene Motive, die Engelömann angibt, und denen er obens 
drein ſolche Bedeutung für die Syntheſe nicht allein des 2. Sages, fondern 
bes 2. und 1. Satzes zugleich beimißt. Diefed Ergebnis bleibt aufrecht, auch 





wenn man 8—7—6 nur ald ein Ausholen zur 6 allein auffaſſen will, die 
Dann, wie hier zu fehen: 

T. 1—41—96 

c*—des’—.c? 


F⸗Moll: IT —VI—I 
als eine Nebennote zwifchen c* als dem Kopf des UrliniesQuintzuges im erften 
Zeil und c* ale Kopfton des dritten Teiles wirken würde. 
So ift e8, nicht anders. 


* 


Das legte Sechzehntel es’ in T. 193 des letzten Satzes, fiehe S. 20 meiner 
Ausgabe und ©. 74 der Erläuterung, regt Engelmann zu folgender „Les⸗ 
art“ an, fiehe feine Klammer im nachſtehenden Bild: 

Engelsmann 





Soweit nun aud) er die authentifche Anderung, es' für des’, annimmt, die 
meine Ausgabe bringt, wäre darüber nicht weiter zu fprechen. Sonderbarers 
weife aber glaubt er für Beethovens Änderung eine andere Begründung geben 
zu müflen, al ich in meiner Erläuterung gegeben habe, die lautet: 

„Dffenbar wollte nun Beethoven mit es auf die durchgehende Sept der 
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oberen Stimme Rüdficht nehmen (vgl. dazu T. 5 diefed Sages und in ‚op. 109’, 
Bar. Il, T. 14).“ 

Engelömann trägt mehrere Notenbeifpiele herbei: aus dem 1. Cap die 
T. 62—63, 69—70, aus dem 3. Sag T. 4-6 (in der angegebenen Stelle 
auch von mir angeführt, fiehe oben dag Zitat), aus dem 4. Say T. 15—16 
ufw., doch fiehe — im 1. und 3. Beifpiel geht eö wie in Fig. 9 doch nur um die 
Rüdfiht auf die durchgehende Sept, auf die ale den offenbaren Grund von 
Beethovens nadträglicher Anderung eben auch ich fhon hingewiefen habe; die 
anderen von ihm geführten Beifpiele haben mit diefer Frage nichts zu tun. 
Meder alfo enthüllt Engelömanns Lesart eine neue Stimmführung, noch ein 
neued Motiv, nody überhaupt etwas anderes, ald was id, fagte — wozu dann 
aber der Aufwand? 


% 


Und ähnlich gibt Engelömann mit weiteren Zitaten aus meiner Erläute 
rung, fo zur Nebennotenharmonie in T. 23—24, zu den Arpeggien in 
T. 25—26 des 1. Sapes ſchon felbft dem Leſer Gelegenheit, meine Gedanten 
beſſer zu verftehen, als er fie verfteht. Dennoch fei der Gelegenheit halber zur 
näheren Erllärung der Nebennotenharmonie in T. 23—24 des 1. Satzes: 


Fig. 10 





auf eine ähnliche Führung zum Beifpiel in Chopins Noctume As-Dur op. 32, 
Nr. 10, hingewiefen: 





Wer kann in beiden Fällen die Nebennotenharmonie leugnen? Wer wollte 
die Ähnlichkeit auch der Terzfprünge, dort bei der Mittels, hier bei der Ober- 
ftimme beftreiten? Die eigene Beredfamleit des Zerziprunges im Chopins 
Beispiel fteht wohl außer Frage, bei Beethoven aber bewirkt der Terzfprung 
einen Klang, der dem Klang der II 9°. Stufe in Es-Dur gleichkommt, und in 
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diefem Sinne kündigt hier alfo eine Nebennotenharmonie zugleich eine nadıs 
folgende Stufe an, die II 93, Stufe in T. 25. 
Sp ift ed, nicht anders. 


Zwifdhen den T. 20—28 und T. 3—4 des 1. Satzes findet Engeldmann 
„merkwürdige Verbindungsfäden“. Diefen Mutwillen auf Türzefte Art zurüds 
zumweifen, zeige ich den LUrliniesBerlauf in ven T. 1—12 des 4. Sabes: 





V. 








As dur I—— v I 6— — — —p. 
und bemerke: Der Umſtand, daß die T. 1—5 die 3 allein ausdrüden, 
nötigt Beethoven zur Fortfegung, die die Nebennote 4 in T. 10 und endlich 
32141 in T. 11—12 einbringt; ein Übergreifen führt von c? des T. 1 zu des’ 
in 2. 10. 

So ift e8, nicht anders. 


Sc) werde vielleicht nicht verhindern können, daß die Muſiker einen Beet⸗ 
hoven und andere Meifter auf einen Saufen zufammenlefen — das ift ihre 
Großzügigfeit —, daß fie Motive und Motivchen heraustippen, wo feine find 
— daß ift ihr Tieffinn —, daß fie groß und Fein durdeinanderwerfen und 
alfo Wurzel, Stengel, Blatt, Blüte, Staubfäden, Stempel, Frucht durchein⸗ 
anderwirbeln, ald wären bag, bei aller Einheit des Pflanzengefchöpfes, die ihre 
Urlinie ift, nicht Doch auch verfchiedene Teile — ich werde das alles nicht bins 
tertreiben, aber eine Richtigſtellung, wie ich fie hier geboten habe, mag zu bes 
denken geben, daß, um einem Genie wie Beethoven zu folgen, doch nody etwas 
anderes nötig ift, ald bloßer Übermut und — die Feder. 
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Füllung, nicht Kürzung 


ie Urlinie*) ift ald Bewegung und ald Nacheinander eine horizontale 
Begebenheit; ihren Anftoß empfängt fie aus der Idee des Naturs 
Hanges als einer vertitalen Begebenheit. 

Die Auswidlung eined Klanges ift die Muſik, fie ift ihr Alle. Die Aus⸗ 
widlung ift aber Füllung, nicht Kürzung. Gleich wie die Menſchen fi über 
die Erde ausbreiten, alfo ergießen fid) die Töne in die Tonräume des Klanges. 
Hoffen die Menſchen je auf einen anderen Stern zu überfiedeln? 

Heute aber prängt ed die Menſchen, zu fürzen ftatt zu füllen: 

Noch hat ihr Gehirn nicht gelernt, Schritt zu halten mit dem Fuß, der 
die Nähe ausfchreitet, noch haben fie die abertaufend Nähen nit gewonnen, 
und ſchon glauben fie, indem fie Gebirg und Meere überfliegen, die Ferne zu 
erobern und machen doch auch diefe wieder nur zu einer fremden Nähe. Ferne 
und Nähe bleiben die beiden Begriffe, die einander gegenfäglich bebingen wie 
Sag und Nacht, Licht und Dunkel. 

Auch die Arbeit des Gehirnes wirb gefürzt: es braucht fi nicht wie biöher 
um Afloziationen zu mühen, geheimnisvoll Fäden zu fpinnen von Begriff 
zu Wort, vom Traums zum Wadzuftande, vom Geftern zum Heute, vom 
Heute zum Morgen — das Kino kürzt dem Menfhen auch diefe Wege, ed 
dent und erinnert ihn, träumt und gleihnift für ihn. 

Die Sucht zu fürzen dringt bis in die Sprache, wo fie die abfonderlichften 
Figuren treibt, in die Sprache des Alltags, der Gefchäfte (zum Beifpiel Ravag, 
Miag, Zegam ufw.), der Literatur. Wo die Vorfahren, von einer Wurzel aus⸗ 
fchreitend die Worte fügten, füllten und rundeten, dort reißen die Nadfahren 
Glieder aus dem Wort, aus dem Sag, fürzen ohne Ziel, ohne Befinnung. 

Einmal entfeflelt, raft der Kürzungswahn hemmungslos weiter und treibt 
dem Menſchen von heute bei lebendigem Leibe das Gehirn aus. Die Kürs 
zungsmafchine entfeelt ihn genau fo, wie die Induftriemafchine den Arbeiter 
um feine Seele betrügt. 

Woher nur diefe Raferei fo plöglih? Sie fommt aus dem Unvermögen 
zur Synthefe, das mit jedem Tage zunimmt. Einer folhen Berfaflung der 
Menfchheit widerftrebt aber die Muſik durchaus. Kein Wunder, wenn fie von 
und gegangen ift, fie, die nur Füllung ift und auf Füllung beiteht. 





*) Wegen des Begriffes Urlinie verweife id) auf „Der Tonwille“, 1. Heft, S. 22 ff.; 
2. Seft, ©. 3-6; 3. Heft, S. 22—25; 5. Heft, S. 44—46, und die dort 
genannten älteren Arbeiten, zulest auf die „Erläuterungen” in dieſem Jahrbuch. 
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Die Urlinie und die Oberftimme 


Sache des Komponiften ift die Ausfomponierung eines Klanges, fie führt 
ihn von einem Hintergrundsiirfag über Prolongationen und Diminutionen 
zu einem Vordergrundfag. CHiefür haben die Hefte des „Tonwille” und 
viele andere Werke, nun auch diefes Jahrbuch der Beifpiele genug erbradt.) 
Dem Leſer oder Spieler obliegt umgefehrt die Rüdverfolgung vom Vorder⸗ 
grund zum Hintergrund. Das fiherfte Mittel, dieſe Aufgabe zu Töfen, tft die 
Erkenntnis und Feftitellung des Außenſatzes. 

Der Außenfaß ift im ftrengen Satz ein zweiftimmiger Satz, gebildet aus 
Ober⸗ und Unterftimme (I?, S. XIV und 1—16), im freien Sa zwar 
wieder der aus Ober⸗ und Unterftimme gebildete zweiftimmige Satz, doch 
aber in prolongierter Form als eigentlih der Satz einer Obers und Mittel» 
ftimme über einer gedachten Unterſtimme, die die Grunds oder Stufentöne 
führt!). Daher zeigen im freien Sag die Ober⸗ und Unterfiimme ver gedachten 
dritten, tiefften gegenüber die gleihe Art der Ausfomponierung in Zügen, und 
alſo bewegt ſich aud die Unterſtimme, als wäre fie eine Oberftimme,. Die 
Dberftimme geht naturgemäß auch durch Töne der Urlinie, die Unterftimme 
Durd) Töne der gedachten Grundtonreihe: immer aber find Ober- und Unter⸗ 
ſtimme von der Urlinies und Stufenfolge begrifflic auseinanderzuhalten. 

Einerfeits alfo: Wenn die Oberftimme auf ihren Austomponierungsftreifs 
zügen auch durch Töne geht, die UrliniesTöne find, fo find diefe Töne gewiß 
auch Beitandteile der Ausfomponierungszüge; und wenn die Baßauswidlung 
durch Töne geht, Die mit den gedachten Grundtönen zufammenfallen, fo 
bleiben doch auch diefe Töne Beftandteile der Austomponierungszüge. 

Anderſeits aber: Sp wie der grundlegende Klang, der zur Ausfomponierung 
gelangt, zugleidy Idee bleibt, die einzige der Natur und bie erfte der Kunft, 
ebenfo bleiben die Urlinies und Stufentöne zugleid Idee, auch wenn fie in 
der Obers und Unterftimmenauswidlung auftauden. 

Srfahrungsgemäß macht bei der Nüdverfolgung des Vorbergrundfages zum 
Urfag die Unterfheidung von Auskomponierung und Grundton bei der Unter⸗ 
ftimme weniger Schwierigfeiten, als bei der Oberflimme vie Unterfheidung 
von Ausfomponierung und Urlinie. Die höchſten Töne der Oberftimme reizen, 
ziehen die Neugier an, und weil fie Die höchften find, werben gerabe fie immer 
auch für Töne der Urlinie gehalten. | 

Wie man fi) num mit diefer befonderen Schwierigkeit auseinanderzufegen 
hat, fol bier an einigen Beifpielen gezeigt werben; doch find in dieſen bie 
Stimmführungsfchichten eigens im Sinne des Betrachtenden, nicht im Sinne 


1) Bol. Tw.“, 2., ©. 4. 
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des Tondichters, alſo ausnahmsweiſe vom Vorder⸗ zum Hintergrund vor⸗ 


geführt. 
Das erfte Beifpiel mag zunädft das Verhältnis des Außenfages zu Urlinie 
und Stufe überhaupt beleuchten: 


Fig. 1 





Obers wie linterftimme bringen in den Z. 1—4 Terzaüge; bei der Obers 
ftimme ift nun e? in T. 1 fowohl Kopf des Terzzuges wie audy die 5, bei 
der Unterſtimme ift a in T. 4 fowohl Endton des Terzzuges wie Stufenton 
zugleich, fiehe bei a). Demnad, bleibt die Ausfomponierung oben und unten 
eine Auskomponierung, nidt minder aber bleiben die Begriffe ber Urlinie 
und Stufe in ihrem eigenen Gebiet. In diefem Beifpiel findet eine Übers 
fhneidung der UrliniesHöhe durch die Oberftimme nicht ftatt. 

Nun zu Beifpielen, bei denen das Lefen der Oberftimme Schwierigkeiten 
macht. 

Im erſten Gedanken der Beethoven-Sonate op. 10, Nr. 1: 
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a) 
: — r 
Cmoll: 1 ——— ——— .. 


befteht die Schwierigkeit darin, daß das Ohr fürs erfte den Wiberftreit zwis 
fhen dem einen Diminutionsmotiv in T. 1 und 4, in T. 5 und 8 — ſiehe 
die Klammern im Vorbergrundfag bei d) der Figur — und den Spitens 
tönen der Brehung es? und f? in T. 3 und 7, ale den höchſten Tönen der 
Dberftimme, nicht zu fchlihten vermag. Welcher Spur ift zu folgen? Geht 
man aber zum Urfag zurüd, alfo über c) und b) zu a), fo gewinnt man eine 
unwibderleglihe Entſcheidung und zugleich Einblid in die befondere Geniali⸗ 
tät Diefer Stimmführung: es? und f? führen zu g? Chier 8?) als der 5 empor 
und die Brechungen c’—es? in T. 1—3 und h'—f? in T. 5—7, fiehe die 
Bogen bei d), bedeuten nur die erften Auswidlungen der vertifalen Faſſungen, 
fiehe die Klammern bei c). Das erfte Diminutionsmotiv, Das wohl am meiften 
irreführt, gehört alfo der Mittelftimme, und die Urlinie wandelt, trog gegen» 
teiligem Schein, auf den Wegen der höchſten Töne. Eine Überfchneidung der Ur⸗ 
linie durd) die Diminution der Oberftimme findet auch in dieſem Beifpiel nicht 
ftatt. Die Tieferlegung in T. 9, 8? für gẽ, madıt einen Quintzug möglich, 8’ —c?, 
der — wie finnvoll! — den Anſchluß der Oberftimme an dag Motiv der Mittels 
ftimme herbeiführt : Der Duintzug wird nun zu einem neuen Diminutiongmotiv. 
Das Bild bei c) zeigt Terzzüge aufs und abwärts bei der Obers und Unter⸗ 
ftimme; der Urfag freilich, fiehe bei a), hält nur an einem Grundton feft. 

Ein anderes Beifpiel aus Mozarts Klavierfonate F-Dur, Köch.Verz. 332: 


Fig; 5] 
ı Tg 
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ft hier den hohen Tönen in T. 3—5 zu folgen? Prolongation und Urs 
fag entſcheiden dagegen, fiehe bei b) und a). Wozu dann aber die Über 
ſchneidung der Urlinie in den T. 3—5? Nicht nur macht fie in den T. 5—8 
eine Iuftigere Stimmführung möglidy, fiehe bei c), fie regt vor allem die Höhe 
an, die bei der zweiten Folge 5—1 die eigentliche UrlinieHöhe werden fol. 

Ebenfowenig darf man fih durd die Überfhneidung der Urlinie irre 
führen laflen, zum Beifpiel in Seb. Bachs Chaconne: 





len WD-O-V-8 





Dmdi: —— — 11 

Auch hier regt die Überfhneibung der Urfinie in T. 1—2 die fpätere Höhers 
legung der 6 5 4 3 in T. 7—8 an, fiehe bei c). Der Sprung b?—d? an 
der Wende der T. 6/7 beweift am beften, wie das im legten Achtel des T. 2 
durchgehende c? nur ale Füllung des Terzzuges d’—b! in Betradht kommt; 
Daher find auch die Töne diefes Terzzuges nicht ale Urlinie⸗Töne aufzufaflen. 
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Bonden Austlomponierungszügen 


Die Auswidlung bewegt fid) in Zügen: im horizontalen Nacheinander füllt 
fie die von der Natur vorgezeichneten Klangräume der Terz und Duint mit 
Terz⸗ und Duintzügen, und fügt ihnen noch ale Umkehrungen den Sert- 
und Quartzug hinzu, von den Oktav⸗ und Septzügen nicht zu ſprechen, Die nur 
eine Höhers oder Tieferlegung des gleichen oder des Sekundtones bedeuten. 

Mer Mufit nicht in foldhen Zügen gehört hat, hat fie überhaupt nie gehört! 

Den Terzzug offenbaren ſchon die erften Schritte des Kontrapunftes in der 
zweiten Gattung des zwei⸗ und breiftimmigen Saßes (vgl. IT!, S. 242, und 
IE, ©. 59; zugleich ift dort durch den einen cantus firmusTon aud) die 
geiftige Einheit dieſes Zuges geſichert. Aber auch im freien Sabe wird bie 
Einheit eines Terzzuges nicht ſchon dadurch aufgehoben, daß die Prolongation 
den mittleren Ton bed Terzzuges, den diſſonierenden Durdgang unter Um⸗ 
ſtänden Tonfonierend macht, fiehe „Erl.“. Und fo ift es auch mit der geiftigen 
Einheit der Quarts, Quint⸗ und GSertzüge; ba fie ſich aus ber Horizontali⸗ 
fierung eines urſprünglich vertifalen Klanges ergeben, tragen fie ſchon dadurch 
die Gewähr ver Einheit in fi, die dann aud durd alle Stimmführungss 
verwandlungen hindurchgeht. 

Somit find die Stimmführungsfhichten nicht nur ein Bild des Diminus- 
tionswahstumg, fondern auch der Beweis für die Einheit der Züge, Die der 
Auskomponierung des Urfaßes dienen. 

Aus der Oberftimme ein paar weitabftehende Töne herausgellaubt — 
damit allein ift noch gar nichts getan, die Töne müflen auch die Satzprobe 
beftehen! Es gilt eben nur das, was durch die Stimmführungsverwandlungen 
erweisbar ift. 

Die Frage, weshalb fid) meine Darftellung der Stimmführungsſchichten in 
allen Fällen, wo nicht, wie eben ausnahmsweise bei den Figuren in dieſem 
Auffag, der befondere Zweck eine Änderung fordert, vom Hintergrund (der 
Urlinie und des Urſatzes) zum Vordergrund hinbewegt, nicht aber umgekehrt, 
ift fo zu beantworten: Eigentlich wäre es einerlei; dennoch würde die umge- 
fehrte Art der Darftelung mehr den Lernenden und Lehrenden berüdfichtigen, 
als den wirklichen Vorgang abbilden. Nun liegt mir aber weniger daran, die 
Beweiskraft meiner Lehre zu unterftreichen?), als vielmehr daran, die Wege 
der dur; Berwandlungen fchreitenden Fantafie ing Licht zu rüden. Schließlich 
bleibt ja dem Kunftbefliffienen unbenommen, die Bilder umzuftellen, fogar, 
wenn er will, andere Worte Dazu zu machen, wenn er nur den Sadjverhalt 
richtig erfaßt. 

2) Sofrated meinte: „Ihr aber, wenn ihr mir folgen wollt, fümmert euch wenig 
um den Sokrates, fondern weit mehr um die Wahrheit.“ 
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Der unmittelbaren Anſchauung feien auch hier einige Beifpiele geboten: In 
Mozarts fhon oben angeführter Sonate FsDur: 





fann nur das Erfaflen der Züge auf den richtigen Weg leiten, wenn man 
fi nicht in der umftändlichen Stufenfolge: IV—I—V—VI—HI—V—I es 
gehen will. Der rüdliegende Stimmführungsftand bei b) erweift einen Quints 
zug bei der Unterftimme, I—1V, zwei Terzzüge bei der Oberftimme und bei 
deren erftem außerdem lange Borjchläge; ebendiefe Vorſchläge werden bei c) 
tonfonierend gemacht, nebenbei auch zu dem Zwed, Duintfolgen zu vermeiden, 
fiehe bei b). 

Eine fhwierigere Stimmführung zeigt das felgende Beispiel aus Seb. Bachs 
Biolintonzert EsDur, vgl. Em. Bad), Generalbaßlehre, 13. Kap. $ Ak); 
20. Kap., Ss 7 D, oben Fig. 3, T. 10—11: 





V 1 
9. Schenker, Das Meiſterwerk in der Muſit 13 
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V 1 
Diefe Stimmführung ift nur zu verftiehen, wenn man bei der Unter 
ftimme den Quintzug E—A® (I—II9), fiehe bei a), in Betracht zieht. Er 
ift durch die Terz Cis geteilt, Die aber höhergelegt wird; hiebei wird der Sert- 
zug aufwärts, der eben ftatt des urfprünglichen Terzfprunges fteht, aus einem 
Terzſprung und einem Quartzug zufammengefekt. 
Eine ähnliche Bewandtnis hat ed mit dem Quintzug bei der Unterftimme 
in dem nadjftehenden Beifpiel aus Haydns Klavierfonate C⸗Dur, letzter Sag, 








C moll: 1 TH 

Die Rüdführbarfeit aller Züge auf die Urlinie erweift, daß das befannte 
Wahrmwort: nos mutamus in nobis einer Ergänzung dahin bedarf, daß alle 
Berwandlungen einen legten unabänderlihen Kern voraugfegen: im Menſchen 
ift e& der Charafter, in der Kompofition ift es die Urlinie. 
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Wie es nur eine Linie gibt, fo gibt es nur eine Vollendung. Die Urlinie ift, 
um Leibnigend Begriff zu gebrauden, die präftabilierte Harmonie des Stüdes. 


Mit den Austomponierungszügen zu gehen, das heißt Vorder⸗ und Hinter 
grund zufammenzuhören, bedeutet der Laienwelt eine niemals zu Löfende Aufs 
gabe. Um fo fonderbarer der Widerfprud, wenn audy fon fie die Werke der 
Meifter, deren Ausprud und Wert vor allem in den groß angelegten und groß 
durchgeführten Stimmführungsverwandlungen ruht, heute für zu einfach, zu 
leiht erflärt, obwohl fie von jenen Zügen gar nidhts hört. Was derzeit noch 
dem Mufiter Schwierigkeit bereitet — freilich Tann ihm das ridhtige Hören 
ſchließlich nicht fchwerfallen, wenn er fid) nur ernftlih an die Stimmführungss 
verwanblungen machte —, erſcheint der Allgemeinheit nicht zeitgemäß mehr. 
Daher läßt fi die Welt heute von jedem Tonlärm einfangen, ber, je wüfter, 
nad) ihrer Borftellung nun offenbar eine fchwierigere, alfo neuere und fortges 
fhrittenere Kunft bedeutet. Das alles erinnert an das Treiben auf Kinderfpiels 
plägen: Die Kinder tollen, johlen, und die Erwachſenen freuen fi an dem 
Geſchrei als einem Zeichen neuen, hoffnungevolleren Lebens. Aber der Lärm 
allein tut es nicht; Die heute ald Kinder fchreien, werden ald Erwadfene einem 
neuen Kindergefhrei zuhören, und fo fort durch Die Kette der Geſchlechter ... 


Urlinie, Diminution und Dynamik 


Schidtenweife wie die Berwandlungen fommen aud die Diminutionen, 
immer auch mit ihrer befonderen Dynamit. Jedes Motiv, wie jeder dyna⸗ 
miſche Zuftand ift fo durchaus beweis- und ableitbar! 

Und doch, angefichtö eines Lebens, das fo groß durch die Motivgefchlechter 
brauft, Hagen die Menſchen, daß die Muſik, ftatt Leben zu künden, ihnen nur 
abgezogenes, unlebendiges Tongefpinft bietet. Sie fuhen in der Muſik nicht 
Mufit und das allein ihr zuftändige Leben, fie wollen budyftäblich ihr eigenes 
Leben wiederfehen, ihren GeſellſchaftsMummenſchanz, ihre Lieben, Wort- und 
Gebaͤrdemachereien; was nicht ihr Alltag ift, meinen fie, fei nicht Leben. Nein, 
nicht einmal noch das Abe der Muſilk ift der Allgemeinheit geläufig! Die 
Kunft ift aber auch nit Sache einer Allgemeinheit, die bloß fordert, ſondern 
der wenigen Einzelnen, die auch bieten. 


Urlinieund Bortrag 


Dem Bortragenden ift die Urlinie zunädft eine Richtung, etwa das, was 
dem Bergfteiger eine Wegkarte ift, und fo wenig diefe dem Bergfteiger eripart, 
alle Stege, Steine, Morafte unter die Füße zu nehmen, ebenfowenig eripart 
die Urlinie dem Bortragenden alle Diminutionen des Bordergrundes zu bes 

13° 
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gehen. Es ift daher nicht geftattet, im Vortrag eigens der Urlinie nachzulaufen 
und fie aus der Diminution herauszuflauben, nur um fie dem Zuhörer zu 
vermitteln, Auch dem VBortragenden muß die Diminution das felbe bedeuten 
wie dem Komponiften: fo groß die Vorteile find, Die der Komponift aus den 
Berwandlungen der Urlinie zieht, genau fo groß find fie dem Vortragenden, 
wenn er nur Kenntnis davon hat. 

Es ift nicht zu fagen, wie ganz andere als der übliche ein Vortrag fih aus» 
nimmt, der die Züge und Diminutionen aus der Urlinie fhöpft! Aber wo 
ift er zu hören? Sft er heute überhaupt zu erwarten, wo das Ohr ſchon bei 
den Bariationenformen verfagt, geſchweige bei jenen tieffinnigen Diminutio- 
nen, die in den Werfen unferer Meifter auch jenfeitd der Bariationenform fi) 
im Gefüge der Sonatens, Rondofäge uff. abjpielen, wo ald Diminution höch⸗ 
ftend dag viele Fingern in fogenannten Paraphrafen, Transkriptionen begriffen 
wird, hinter dem eine meift nur zu befannte und leicht faßlihe Melodie fteht? 

So tief wie heute ift die Kunft des Vortrages wohl niemals in vergangenen 
Zeiten geftanden. Darüber wird an einer anderen Stelle mehr zu fprechen fein, 
hier mögen nur einige Andeutungen Plag finden. 

Man denke, einem Regifieur beliebe es, auf das Drama das Prinzip einer 
mehrfahen Beſetzung anzuwenden, zum Beifpiel in einem fünfmal fo großen 
Raum ftatt eines Hamlet, ftatt einer Ophelia gleichzeitig fünf auftreten zu 
laffen, die das felbe mit der gleichen Bewegung und in dem gleihen Tonfall 
ausführten. Kein Zweifel, der Zufchauer würde den Widerſpruch zwifchen ber 
Bervielfahung, die der Regiffeur wegen des vergrößerten Raumes vornehmen 
zu müflen glaubte, und dem Inhalt des Stüdes fofort herausfühlen und dieſe 
Art der Ausführung ablehnen. Sehr ähnlich Tiegt Die Sache bei den Meifter- 
Sinfonien. Der den Hauptgruppen des Orchefterd zugeteilte Inhalt ift meift 
fo abgefaßt, daß er eine Berflärfung nur bis zu einem gewiflen Grabe 
zuläßt, fo weit nämlich, als fie noch den Schein eines immerhin perfönlidhen 
Bortrages wahrt; darüber hinaus ftellt fich jede Verftärfung in Gegenfag zum 
Inhalt. Wüßte ein Dirigent auch fhon, wie zum Beifpiel der zweite Gedanke 
im erften Saß der IX. Sinfonie von Beethoven vorzutragen fei, er hätte den⸗ 
nody größte Mühe, dieſe Spielweife bei je zwölf Geigen durchzuſetzen; und 
gelänge ihm endlich auch Diefes, der Vortrag Hänge doch gezwungen, nur hohl 
verpielfaht, aus zwölf Geigen, aber nicht aus zwölf Seelen gefungen.... 

Sch denke an die fchwierige Bogenartifulation in den Variationen des 
Adagio diefer Sinfonie, befonders in der zweiten Variation. Bon wenigen 
Pulten herab Mingen die Bogen, wenn gut ausgeführt, immerhin noch übers 
zeugend, von zu vielen aber unerträglich. Es gibt feine Möglichkeit, eine große 
Anzahl von Geigern zu folhen Bogen zu erziehen. Nur ein Inhalt, der 
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weniger perfönli und kunſtvoll, der einfach, allgemein verftändlih und ges 
radezu aus dem Gedanten an die Mafle geboren ift, nur ein folder Inhalt 
verträgt die Mafle, die dann audy nad) eigenem Geſetz ihre befonderen Wir⸗ 
kungen hervorbringt .. . 

Wo die Kenntnis des Inhalte auf Grund der Urlinie und der Diminution 
fehlt, muß der Vortragende zu inhaltswidrigen Mitteln greifen, um nur 
irgend eine Wirkung hervorzubringen. Am meiften mißbraudt wird das 
Schlußritardando, ed wird eigens übertrieben, damit es fchon lange vorher 
den Schluß anfünde und den Beifall zwinge. Nicht die Kompofition retars 
biert dann, fondern der Dirigent, der das unbegriffene Stüd immerhin zu 
einem wirfungsvollen Abichluß bringen mödte... 

Der Dirigent will einen langen Sag türzen, er tut das aber in Unkenntnis 
des Inhaltes fo ungeſchickt, daß er die Kompofition gerade um ihre Höhe 
punkte, um entſcheidende UrliniesTöne bringt; auf das fo gefürzte Stüd pappt 
er dann nur noch den Schluß auf, ohne zu bemerken, daß diefer nur unter 
Borausfeßung jener Höhepunkte zu verfichen ift. 


Urlinieund Freiheit 

Bedeutet die Urlinie Kreiheit oder Zwang? Diefe Frage ift kurz fo zu bes 
antworten: Die Urlinie bedeutet Freiheit, fofern fie als ein freies Himmels» 
geſchenk kommt und durch feinen Zwang zu erreihen iſt. Doc führt fie in 
einem fo viel Zwang mit fi, als der Menſch bedarf, um einer wilden Kreis 
beit zu entrinnen, die er überhaupt nicht meiftern kann. 

Ehedem wäre eine folhe Frage gar nicht aufgetaucht. Unter dem unwider⸗ 
ftehlihen Zwang der Urlinie fhaffend, fühlte fih der große Meifter dennoch 
völlig frei. Heute ift eg freilicd anders. Wer der Urlinie erft nachzugehen hat, 
dem bedeutet fie Zwang allein. Und aud außerdem empfindet man heute — 
zum Opfer einer falſch verftandenen Freiheit geworden, die die Menfchenfeele 
in taufend Stüde auseinanderreißt, ftatt fie zu fügen — auch die wohltätigfte 
Notwendigkeit als überflüffigen Zwang. 


Weil die Urlinie Freiheit bedeutet, bringt fie dem Künftler audy eine Ges 
lafienheit, die der Linfreie nicht Tennt. Allen Sturm und Braus, allen Aufruhr 
in Höhe und Tiefe, der im Wert wie ein Elementarereignis aufzutreten fcheint, 
die Urlinie meiftert alles mit einer Gelaflenheit, wie fie ähnlich nur die Natur 
in ihren Erbbeben, Springfluten, Woltenbrühen zeigt. Dagegen ift, der ber 
Urlinie entbehrt, unruhig, unftet, ob er auch Ruhe, Andacht, Tiefe, Stille aus⸗ 
drüden möchte, denn, ftatt alles Wollen der Urlinie zu überlaflen, ift er felbft 
ed immer, der will! 
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Die Urlinie macht das Wunder möglid, daß der große Künftler das Nächfte 
wie das Fernfte mit der gleihen Sorgfalt umfaßt. Scheine er dem einen 
Augenblid noch fo hingegeben, fein Geift ſchwebt auch ſchon über dem Ferniten. 
Seiner aus der Urlinie entquollenen Liebe zum Ganzen ift alles im Werfe 
gleidy nah. 


Die Urlinieund ihre Fruchtbarkeit 


Wenn fi die Urlinie in ſolchen Meifterfhöpfungen ſchon ausgewirft hat, 
wie wir fie befigen, ift Da die Frage noch erlaubt, ob fie auch fruchtbar fei? 
Dennodh wird diefe Frage geftellt, zumeift von Menſchen, denen fie nie 
mals frudtbar werden fann und die Damit nur fagen: Wenn fie und nichts 
bedeutet, was bedeutet die Urlinie dann überhaupt? 

Nun liegt es mir fern, den Muſiker auszufchalten, der den Segen der Urs 
linie nicht Tennt, er mag es treiben, wie er es nur immer auch ohne Urlinie 
fertigbringt. Ihm zwar erfcheint es ale Einfeitigfeit, wenn ih vor allem die 
noch ungehörten, unbegriffenen Wunder der Stimmführung im Geniewert 
verfünde, darf mich aber eine ſolche Auffaſſung beirren? Wäre ich nur feiner 
Meinung, feinfeitig — er würde mid, daß weiß ich, nicht einfeitig nennen! 

Die Muſiker mögen es alfo treiben, wie fie es können, fie bleiben, ohne 
Urlinie, doch fremdhörig, ſchlechte Nachahmer. 

Oh! Das Verhängnis der Nachahmung! Damit ſie den Menſchen ſo leicht 
wie möglich falle, hat die Natur in ihrer Güte die Nachahmung durchaus an 
eine unmittelbare phyfiihe Einwirkung gebunden: daher wird das Genie 
nur folange es Teiblid wandelt nachgeahmt. (Man nennt diefed Geſetz der 
Natur allzu felbitgefällig und fälſchlich Zeitgeift, Schule ufw.) Nach etwa 
25 Sahren hört in der Regel die unmittelbare phyfifche Einwirkung auf und 
die Nahgeborenen fchauen wieder nad einem lebendigen Vorbild aus. Wehe, 
wenn ed der Nahahmung an lebendigem Meufter fehlt: fie geht dann ins 
Leere und Papierene oder, was noch fchlimmer, die nur zur Nachahmung Vers 
urteilten greifen aus Verzweiflung auf ſich felbft zurüd, 

Sehe ich mich zuweilen gendtigt, in einer mir vorgelegten Kompofition auf 
Mißlungenes hinzuweifen, und nehme id, dann, um den Fehler zu beleuchten, 
je nad dem Anlaß die Kunfterfahrung eines Mozart, Beethoven, Bach zus 
hilfe, fo pflegt der betroffene Komponift das meift fo zu verftehen, als wollte 
ih aus ihm einen Bad, Beethoven oder Mozart machen, Weit gefehlt, denn 
das gelänge felbft der Natur nicht ein zweites Mal. Er begreift noch nidt, 
daß die Kunft au über den Genies fteht, daß es fomit jenjeitd aller Zeiten 
und unbefchadet der Perfönlichkeit wohl möglih wäre, aus den von ihnen 
fhon gemachten Erfahrungen Nutzen zu ziehen. Das wäre ja ein anderes 
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und von einer nur auf phyfifche Einwirkung geftellten Nachahmung verfchieden; 
ic denke, es wäre möglich, wenn fi nur der Komponift, aus Mangel an 
Begabung, nicht fo fehr gegen Mozart, Beethoven, Bad) wehrte! 

Die unmittelbare phyfiihe Einwirkung unferer Genies ift nun heute er⸗ 
Iofhen, wir haben ung von ihnen völlig losgelöſt. Wer die Aufführungen der 
Meifterwerfe noch vor zwanzig Jahren gehört hat, Tann es gar nicht begreifen, 
wie die Ausführung heute ſchon um fo viel fchlechter werden konnte. Neue 
Teutung — fagt man; ic) Dagegen fage: nur das Schlechte daran ift neu und 
id fann diefe Behauptung auch Ton um Ton erweifen. 


Urlinie und Geſchichte 

Die Urlinie bedeutet nicht nur die Einheit im Einzelwerf, fie bedeutet auch 
die Einheit der Kunft im ganzen. Sie gibt daher entfheidende Auskunft 
auch über die Gefchichte der Muſik. Hier ftehe nur eine Feine Probe der Ber 
weisführung in einer mufikftiliftifchen Frage. 

Auguft Salm hat in feinem Wert „Bon Grenzen und Ländern der Mus 
fit“ bei Gelegenheit der Betrachtung von Wagners Deflamation eine Stelle 
aus Schuberts Lied „Am Meere” ale Gegenbeifpiel angeführt: 
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Er bat hier als einen Fehler bezeichnet, daß Schubert die Worte „weit 
hinaus” auf einen Schluß ftellt. Urlinie und Urfag, ſiehe bei b) und a) der 
Fig. 8, erweifen aber, daß an ber betreffenden Stelle von einem Schluß 
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noch nicht Die Rede fein darf. In den T. 1—2 der Figur liegt ein Terzzug 
vor: e!—d?’—c?, wobei der Spigenton e? für die Dauer des Terzzuges 
führend bleibt; der Heine Terzzug abwärts im Aufftreich des T. 1 dient nur 
dem Ton e?, die Terzbrehung aufwärts im Nieberftreih des T. 2 dem 
Zone d?, die feinen Terzzüge gehören alfo nur der Diminution niederer Ord⸗ 
nung und heben jenen größeren Terzzug nit auf. Dem Son d? in T. 2 
tritt beim Baß der Oberquintteiler entgegen, nur um ihn fonfonierend zu 
machen, ſiehe „Erl.“ Fig. 6, und gerade deshalb, weil das noch feine Kadenz 
bedeutet, Tonnte Schubert in T. 3—4 der Fig. 8 die Nebennote P (4) 
einholen und mit 3 2 den Halbſchluß herbeiführen. Wenn er dẽ in T. 4 ale 
die 2 noch nicht ausdrücklich nennt, fo denkt er an den Ganzfchluß, der endlich 
dann auch d? ausſprechen fol. Aus alledem folgt, daß Schubert in T. 2 
durchaus keinen Deflamationgfehler begangen hat; wenn bennody aber ber 
Verfaſſer jenes Auffakes einen Unterfchied zwifhen Wagners und Schuberts 
Dellamation empfindet, fo muß er fih ihn anders als burd einen Fehler 
Schuberts ertlären. 


Erläuterungen 


(aus „Freier Sap“) 
Bol. IT; „op. 104"; „Der Tonwille“, 1.—7. Heft. 


er Klang in der Natur ift ein Dreillang: 


—E 


> 
Für die Kunft als Menſchenwerk kommt, fhon wegen des geringen Um⸗ 
fanges der Stimme, nur die Verfürzung des Naturflanges in Betracht, die im 
Naheinander ven Tonraum jdhafft: 
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Die Tonräume ded Klanges mißt die Urlinie aus und bringt den Klang 
fo erft zum Augdrud, zum Bewußtfein: 
si 59 8 
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Die Urlinie ift erfter Durdgang, ald folder erfte Melodie und 
zuglih Diatonie. 

Andere Tonräume ale 1—3, 3—5, 5—8 gibt es nicht, einen anderen Ur⸗ 
fprung des Durchganges, der Melodie gibt es nicht. 

Der erfte Urlinie⸗Durchgang ift Diffonierend (Sekund, Duart, Sept). Die 
Diffonanz wird in eine Konfonanz verwandelt, weil im ©egenfaß zu jener 
nur diefe allein mit ihren Tonräumen (fiehe oben) wieder zu neuen Durch⸗ 
gängen, zu neu fich zweigender Melodie führen kann. Dies gefhieht nun durch 
Prolongationen in immer neuen Stimmführungsſchichten, durch Diminution, 
Motiv, Melodie im engeren Sinne, die aber alle zum erfigegebenen Tonraum, 
zu den erften UrliniesDurdhgängen heimweifen, Im Gefolge aller diefer Ders 
wandlungen und Ausjaltungen erfheinen die Stufen: 
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oder genießen, am Nadeinander der Muſik allezeit fcheitern, bindet das Genie 
die Freiheit im Nacdeinander des VBordergrundes mit der Notwendigfeit der 
Durhgänge im Hintergrund. 

Das Schaffen aus diefem Hintergrund läßt an fi) eine unbegrenzte Welt 
von Vordergrund und Melodie zu, ausprüdbar dur eine unbegrenzte Welt 
von Genies. Nur eine Grenze ift all diefer Unendlichkeit von Genie und 
Melodie gezogen: es ift die Grenze, die die Natur felbft mit ihrem Klang 
und der Menfh mit Tonraum und Urlinie zieht. Danfbar fühlt pas Genie 
diefe Grenze ald notwendige Schügerin und Neglerin der Freiheit. 

Verfall der Muſik ift Verfall des Tonraumgefühles im Einzelindividuum 
und durch die Summe der Einzelindivipuen hindurd in der Gefamtheit. 

Die deutſche Muſik bändigt in den Werfen ihrer großen Meifter die weis 
teften Spannungen, ftärfiten VBerwandlungen in den Stimmführunggfchichten, 
die freieften Aufloderungen und Ausfaltungen in Stufen und Durdhgängen 
mit Notwendigkeit zu einer Einheit, ald Ausdruck eined durdhgangerfüllten 
Zonraumes im Hintergrund: das ift ihre Syntheſe, notwendig und frei zus 
gleich. Deutfche Melodie, die wahre Melodie der Mufit, ift die Gefamtmelodie 
der Synthefe. Den anderen Bölfern dagegen fehlt, bis auf ganz wenige Aus⸗ 
nahmen, die mufitalifhe Kraft und Ausdauer, ähnliche Bezüge und Spannuns 
gen zu erzeugen. Ihre Melodie ift Selbſtzweck nur eines flüchtigen Augen 
blides, unreif, unfruhtbar für eine Synthefe, mag der Augenblid felbft noch 
fo ſchön fein. 

Die Mufiter fcheiden fi nun in folche, die aus dem Hintergrund, alfo aus 
bem Zonraum, der Urlinie fchaffen: die Genies, und in folche, die nur im 
Vordergrund fid) bewegen: die NichtsSenied, die daher ganz fo im Nadein- 
ander auch fchaffen müfjen, wie fie im Nacdeinander hören und leſen. Eine 
ewige Kluft ift zwifchen ihnen. 

Für die Kumt fommen nur die Genies in Betracht, weil fie Die äußerfte 
Okonomie in Empfindung und Schaffen zum Ausprud bringen: ift doch bei 
einer erften Bindung, zum Beifpiel von 3 2 1, aud) die weiteften und kühn⸗ 
ften Vordergründe hinaugzuftellen viel einfacher noch, ald Bordergründe ohne 
eine foldhe Bindung zu tummeln, die immer im Chaos ftedenbleiben müflen. 

Die Kunft der Genies ift fo einfach wie der einfachſte Durchgang, aber gerade 
deshalb bleibt fie unnachahmlich, unerreihbar den Nicht-Genies, denen die zu 
tiefft gottverbundene Sammlung zur legten Einfachheit fehlt, die daher auf 
taufend Wegen gehen, immer bang, weil ohne KHeimgefühl. 


Vermiſchtes 


Gedanken über die Kunft und ihre Zufammenhänge im 
Allgemeinen 


"N Ber das Menſchengeſchlecht ift wohltätig das Geſetz der Tierheit vers 
hängt. Tierifhe Bedürfniffe und deren Erfüllung machen fein höch⸗ 
ſtes Dafeinsglüf aus, und wahrlid, fein Menfhenwahn greift fo 

hoch, daß er das von der Natur gewährte Glück überböte. Ein Beifpiel: In 
ihrer Weitfiht hat die Natur nicht erft verfucht, das Glüd der Fortpflanzung 
ind Belieben des Menfchen zu ftellen; fie hat ihm dieſes Glück durch Zwang 
gefihert. Was wäre denn audh aus dem Menfchengeichleht geworden, wenn 
die Natur ed anders gehalten hätte! Ähnlich liegt auch alles andere Menſchen⸗ 
glüd im Zwang befchloffen, den die Natur übt. Nur wenigen Auserwählten 
hat fie ein Mehr an Glück gegönnt — die Genies find ed. Angehaudt vom 
Atem des Schöpfer genießen fie im Schaffen eines befonderen Glüdes, wie 
eö die anderen Menſchen nicht kennen. 


Gendtigt, dad Tier zu gebrauden, ward der Menſch genötigt, aud) für das 
Tier zu leben. Doc) trug die Betreuung des Tieres ihm nit nur Arbeit ein, 
fie erzog und formte ihn aud. Bom Überfhuß über den Augenblidöbedarf 
erhob er fidy fogar zur Kultur. 

Innerhalb des Menſchengeſchlechtes fpielt ſich Das gleihe ab. Wer von der 
Maſſe lebt, muß auch für fie leben, muß fie pflegen und füttern, er wird auch 
durd) fie erzogen. Und wieder nur aus dem Überfhuß über den Augenblicks⸗ 
bedarf formen hochftehende Einzelne die wahre Kultur. Vorausſetzung aller 
Kultur ift fomit die Maffe im Dienfte der Wenigen. 


Aud) die Maſſe möchte, wie der Einzelne, vor ſich felbft fliehen. Doc, duldet 
die Natur ihre Erhebung nidht, die Mafle muß fi) mit der Sehnſucht nad) dem 
Etärleren befcheiden. Mit ihm Tann fie Flitterjahre erhebender Ideen in Relis 
gion, Kunft, Wiffenfchaft durchleben, nur zu bald find aber diefe Flitterjahre 
vorbei und die Mafle fteht, wo fie ftand — fie ift als Ganzes eben niemals 
in Kultur und Syntheſe heimifh zu machen. Niemale hat je eine Idee ihre 
volle Tiefe ausgelebt. 

Mit erhabener Menfhenliebe gefegnet, wollte Sokrates Weisheit und Liebe 
auch unter das Volk tragen. Er lief den Menfhen auf dem Markte nah und 
niemand war ihm zu gering, ald daß er nicht verſucht hätte, ihn zur Selbft« 
Befinnung zu bringen. Der Verſuch mißlang. Was follte denn aud, Geift einem 
Martthelfer bedeuten? Man befreie ihn von der harten Arbeit oder zeige ihm 


zuminbdeft einen vorteilhaften Handgriff — das wäre Geift, Liebe und Weiss 
DB. Schenker, Das Meikerwerk in der Mufit 14 
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heit nad) feinem Gefhmad: Der Markthelfer dachte ja aud nicht daran, aus 
Sokrates einen Marfthelfer zu machen... 


Sm Großreich der Natur ift der Geift ein Eigenes und Selbſtändiges. Woher 
er fommt, wohin er geht, wer weiß es? Sft er Duft, Farbe, Sang des Mens: 
fhen? Wird fein Werk ein Stückwerk bleiben, wie alles Menſchenwerk, wer 
weiß e8? Sicher aber ift er ein Eigensandered, dem die Natur, wie allem 
DOrganifchen, in Entftehung und Wachstum eigene Geſetze verbürgt hat. 


Die Geſchichte der Menfchheit lehrt, daß fie ale Ganzes fid nie um Geift 
fümmert; wo fie auf Eroberungen ausgeht, hat fie alled andere, nur nicht die 
Mehrung des Geiftes im Sinn. 


Se tiefer fi die Menfchheit in die Technik verliert, um fo mehr ehrt fie 
auf Umwegen in den Schoß der nadten Natur zurüd, um fo größer wird die 
Abhängigkeit von ihr. In allen Entdeckungen flößt der Menſch auf Kräfte der 
Natur, Doc wie fühn er fie auch nütze, weder mehrt er dadurch die Kräfte ver 
Natur — dazu ift er ja zu klein — nody mehrt er Das Reich des Geiftes. Ob 
der Menſch die Naturfräfte fo oder fo nüßt, ob er die eleftrifchen Wellen auf 
Diefe oder jene Bahn leitet, fein Seelenzuftand bleibt der gleiche. Anders aber 
ift eg mit einer geiftigen Schöpfung. Sie löſt fi von der Natur ab, als träte 
der Geiſt felbitändig der Natur gegenüber, wo doch audy er nur ihr Lehen ift. 
Daher zeugt feine technifche Erfindung von ſo großem Fortfchritt des Mens 
ſchen, wie das kleinſte Kunſtwerk: jene beftätigt nur die Naturfräfte, Diefes 
aber mehrt das geiftige Gut. 


Aus dem Tempel Jehovas jagte Sefus die Geldwechsler hinaus, die fich 
gewiß aud für fromm hielten. Sind ed heute nicht auch Geldwechsler, die ſich 
im Tempel der Natur breit mahen und aus ihr Kapital fchlagen, flatt rein 
und demütig vor fie hinzutreten? Statt daß Erkenntnis ihre Demut vor der 
Natur mehrte, haben die Geldwechsler in ihrem Tempel ſich nicht felbft zu 
Göttern erhoben?:Der Geldwechsler Reid, ift aber ein anderes Reich als das 
der Natur und des Geiſtes. 


Im Reiche des Geiftes ift Die Kunſt wieder ein Eigenes und Selbftändiges. 
Nach den felben Geſetzen zwar, die das Bolf im Volkslied zum Ausdruck 
bringt — angenommen, daß ed vom Volke herrührt — haben große Künftler 
ihre Sinfonien geformt. Dod was nüßt das dem Volke, wenn fein Ohr den 
Prolongationen nicht gewachſen ift, Die die Sinfonien aufgetürmt haben? 
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Volk und Kunſt gehen auseinander. Die Prolongation bedeutet eben wieder 
ein Neues in der Kunſt der Muſik, eine organiſche Mehrung des Stimmfüh⸗ 
rungsgutes durch den im Wachstum begriffenen Tongeiſt. Ein eigenes Reich 
mit eigenen Geſetzen iſt es. Sich mit dieſen Geſetzen ordentlich vertraut zu 
machen, dazu gehört eine Ausbildung des Geiſtes, des Ohres, eine ſtändige 
Pflege des Erworbenen obendrein: wer will das aber vom Volke erwarten, 
dem ed an der nötigen Muße, an Geiſt und Liebe fehlt. Daher tritt, wo die 
Maſſe Kunft nur nad) ihrem Vermögen zu beurteilen ſich anmaßt, unvermeids 
lich die Zerftörung ein. Auch in der Kunft ift der Maſſe nur ein durch einzelne 
gebundener Zuftand zuträglidh, Diefe einzelnen haben dann die Autorität: eine 
Einfonie von Beethoven muß der Mafle die Kunft, und Beethoven muß ihr 
die Autorität bedeuten. | 


Allee Schöpferifche ift ein Wunder, es ftammt von Gott, der aller Wunder 
Urheber ift. Ohne Wundergefühl keine Kunft, alfo auch ohne Glauben feine 
Kunſt. 


Eben von der Schöpfung losgelöſt, wahrt der jugendliche Menſch eine 
ahnungsvolle Beziehung zum Heiligen Urſprung. Die erſte Bindung an Gott 
wird ihm zum Wiegenlied ſeiner erſten Jugend, als Echo einer heiligen 
Schöpfungsmuſik. Wohl dem Menſchen, den der Hochgeſang des Glaubens 
durch das Leben begleitet, er beglückt ihn, wie immer ihn das Leben bedroht, 
der Erfolg hebt, der Mißerfolg beugt. Hat der Menſch über ſchweren Lebens⸗ 
kaͤmpfen den Glauben eingebüßt, wohl ihm, wenn er ihn am Ende ſeiner 
Tage wiederfindet, er wird ihm nun zum Wiegenlied ſeiner Alterskindheit: 
mit der altvertrauten füßen Weiſe ſöhnt er nachträglich alle Irrtümer feines 
Leben? aus, heiter befchließt er es, ale wäre ed auch mit feinen Bitterniflen 
nur köſtlich geweſen. 

Doch wehe dem Menſchen, deſſen erſte Wege nicht zu Gott führten, den es 
nicht drängte, den Spender der Geſetze anzubeten, deren Erfüllung er iſt. Ihn 
wirft das Leben nieder, ihm helfen über Jammer und Ode nicht billige 
Zweifelſucht, nicht törichtes Lächeln hinweg. Ein Schöpferifches iſt ihm nicht 
gegeben, 


Ale Kunft ift Spannung von Weiten und fordert demgemäß eine Weits 
fpannung des Geiftes. Obgleich geiftiger Art, ift dDiefe Spannung eine fürs 
perlihe Spannung und 2eiftung zugleich; fie erreicht ihre höchften Grade im 
Seniegeift, der in feinem Werk die weiteften Bogen wölbt. Mit der Bewähr 
rung in der Spannung wählt fein Geift, wie der Körper mit einer Aufgabe 
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wächſt, die ſeine Kräfte über ſich hinaustreibt. Vielleicht wäre die Über⸗ 
ſpannung dem Genie ſogar verhängnisvoll, ja tödlich, wenn ſie nicht von 
einer Verzückung begleitet wäre, die dem Körper zurückgibt, was ihm die 
Spannung nimmt. Einer ſolchen Spannung vermögen aber die Nicht-Genies 
aus Mangel an Nervenkraft nicht zu folgen, es ift ihnen nicht gegeben, vors 
und rüdzubliden; beftenfall& nehmen fie Einzelheiten im Naceinander wahr, 
was aber der Weitfpannung ver Genies in feiner Weife gleichkommt. 
Statifh? dynamiſch? — welch müßiges Streiten um Kunft, Genie und 
Menfchheit! Die Begriffe zugegeben, nie fann die Menfchheit fo viel Dynamit 
aufbringen, um die Dynamik oder Statif eines Genies zu erreichen. 


Erft die Kunft erfhafft den Menſchen und die Zeit, der Nutzen erfchlägt 
fie gewiß. Nur was die Kunft ausſpricht und benennt, hat Beftand, alfo nur 
die Zeit, der die Kunft einen Namen gibt, nur die Menſchen, die fie weiht. 
Mag das Genie vor allem der Landſchaft und deren Klima zugehören, mit 
auch dem Volk, das diefe Landſchaft befiedelt, dag Genie ift ed, dag die Züge - 
feiner Volksgenoſſen formt, wie die Arbeit feine eigenen Züge. 

Kunft und Nugen widerftreiten einander, daher ift für Die Kunft ein Ritter 
bes Speered wertvoller als ein Ritter ded Nutzens: der Nützling fauft nur 
Kunft. 

Trunken von Nuten hat die Menſchheit heute alle ihre bisherigen Bin- 
dungen abgeworfen ald müßige Einbildungen ohne Wert; nur noch an das 
Geld, an die Gier glaubt fie ald an einen wirflihen Heils⸗ und Kulturwert. 
So fteht ihr denn die ſchwere Enttäufchung nod) bevor, aud) dieſe Einbildung, 
bie legte, zu durchſchauen und von ſich zu werfen. Ob nicht aber der Menſch, 
um ſich von diefer Gier zu befreien, wieder zu den abgemworfenen Bindungen 
greifen wird, bleibe dahingeftellt. 

Wird das unglüdlihe Europa je wieder zu Kultur gelangen? Seit Jahr⸗ 
hunderten von dem galliihen Einfluß zermürbt, nun von einem Geldſtier 
entführt, lebt e& in Uinfreiheit und Schande, ohne Stolz vor Geldthronen und 
von Nußen verfeudht — es verfteht nicht mehr Schillers Wort: 

„Sklaverei ift niedrig, aber eine ſtlaviſche Gefinnung in der Freiheit ift 
verächtlich; eine ſtlaviſche Befchäftigung dagegen ohne eine foldhe Gefinnung 
ift es nicht, vielmehr kann das Niedrige des Zuftandes, mit Hoheit der Ger 
finnung verbunden, ins Erhabene übergehen.“ 

In einer Luft, wie Europa fie heute atmet, Tann fein Genie erftehen, Genie 
braucht Freiheit, Ehre. Ohne Genie aber feine Kultur. 

In Jeruſalem an der Klagemauer weinen Kebräertinder ihre Seelen aus. 
Doch ift die Herrlichkeit eigener Ehren und eigener Schanden, die einmal ihre 
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Borfahren umglühte, unmwieberbringlid dahin — nur zu bald werden aud 
Europas Kinder an Klagemauern weinen. 


Das politifche Genie zerfhellt an den Gegenfpielern, fein Wert vergeht. 
Bon folhen Gegenfpielern ift das Kunftgenie zwar frei, da es in feinem 
Werk Zufälle ausfchaltet und Auslefe treibt, aber ver Menfchheit geht Die 
Fähigkeit ab, die Auslefe zu begreifen. So ftößt pas Geniewerk überall auf 
Grenzen. 


Wohl den Malern, daß die Ausübung ihrer Kunft ganz nur ihnen über⸗ 
laflen iftl Man denke doch, ein Rembrandt, ein Dürer hätten und ihre maleri> 
{hen Ideen nur in Zeichen hinterlafien — glaubt man, daß nur eine Wieder: 
gabe den Sinn der Zeichen träfe? 

In der Mufit aber ift die Wiedergabe der Werke auf Gnade und Ungnade 
der Augführenden geftellt. Würde die Welt die von den Meiftern übermittels 
ten Zeichen verftehen, fie müßte zugeben, daß fi) mit diefen noch feine Aus⸗ 
führung gebedt hat. 

Und doch, glei traurig ift Das Los beider Künfte. Das Bild verblaßt, 
geht zugrunde — die Kompofition, in Zeichen überliefert, geht zwar nicht 
zugrunde, lebt aber auch niemald. Und da wagt man von Kortfchritt und 
Entwidlung zu fpreden, wo die Werke der Kunft nad Sahrhunderten ents 
weder nicht mehr die felben find oder überhaupt nicht zu Leben gebradht wers 
den fünnen! 


Freiheit der Meinung, Freiheit der Ausführung! So viel Fähigkeit der 
Menſch hat, fo viel Freiheit hat er: zu mehr Fähigkeit aber verhilft ihm weder 
Freiheit noch Zwang. Verkehrt ift ed daher, wenn über Einfhränfung ver 
Freiheit Hagt, wer feine ausreichende Fähigkeit hat, oder wenn ſich Geſchichts⸗ 
fohreiber, Philofophen, Afthetiter in Gedanken über Entwidlung und Fort» 
ſchritt erhigen, um aud in der Kunft die Freiheit der Ausführung zu vers 
teidigen. Ohne Zweifel ift in der Welt mehr Freiheit vorhanden als Fähig- 
keit! 


Die Schwüre an die Kunft, von den neuen Gefchlechtern immer neu betenert, 
gleihen den Liebesſchwüren einer erften Jugend: aus ſolchen Schwüren 
wird in der Regel nichts. 


Synthefe ift Liebe. Die Liebe fhafft, bindet ein Ganzes und durchwirkt es 
in allen Adern. Einer gleihen Liebe bedürfte es dann auch zur Erwiderung 
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der Kunſt: fehlt es der Menſchheit nicht aber, trotzdem ſie Jahrtauſende dazu 
erzogen wurde, an Liebe am meiſten? 


Das Selbſtgefühl des Genies iſt wie ein durch Goldbarren gedecktes Geld. 
Die Einbildung der anderen ift wie Papiergelbd. 


Wie der Baum die Erde zufammenhält, fo hält das Genie Menſchenſtaub 
zufammen. Fällt der Baum, fo Iodert ſich das Erdreich. Fällt das Genie, zers 
fallen Seelen, Staaten, die Menfchheit verfarftet. 


Die wirtfchaftlic denkende Welt überlege: 

Der Muſiker ſchafft, die Maflen genießen — in der Sprade ver Wirtſchaft: 
Produktion dort, Konfumtion hier. Demnach müßte aud in der Kunſt wie in 
ber Wirtfchaft die Produktion vor der Konfumtion gehen. Wie wäre das aber 
in der Kunft zu erreichen, wo nur eine Verringerung der Konfumtion zu einer 
qualitativ gefteigerten Produktion führt? 


Das Kind fpielt, zerftört und fpielt. Als ein ewiges Kind tut es die Menſch⸗ 
heit ebenfo: ewig fpielt fie — Zerftörung. 


Einmalig ift der Schöpfungsaft, einmalig auch die Zerftörung. 
Es gibt feine Wiedergeburten — nur Ausgrabungen. 


Wer zerftört, glaubt immer ein Neues, Befleres anzufangen — diefe Eins 
bildung ift eg, die ihn fein furchtbares Beginnen nicht merken läßt, fie ift die 
Wurzel des Fortfchrittewahnes. 

Der Zerftörer ift ein Kind des Chaos, hat daher niemals Perfönlichkeit. 
Mag er durch Welten gehen, die Menfchheit aus den Angeln heben, erfhüts 
tern, entfegen, er ift niemals ein Held. Und gehe er auch durch ein ewiges Ges 
dächtnis, durch ein ewig Lied, er ift nur ein Zerftörer. 


Der unbegabte Menſch leiftet unbewußten Widerftand aud Dort, wo ber 
Überlegene ihm fein Beftes bietet. Der Widerftand kommt alfo zunädft aus 
der UInbegabung, er fteigert dann aber meift auch die Eitelleit des Unbegab⸗ 
ten: es ift geradezu, ald wollte er die Autorität des Helfenden prüfen, bevor 
er befien Gabe empfängt. 

In gleicher Weife verfährt Die Menfchheit ald Ganzes. Auch fie Ieiftet der 
Autorität unbewußt Widerftand, wie um fie zur Rechtfertigung anzuhalten. 
Nun aber ift dad Leben des einzelnen fowohl wie das der Menfchheit zu kurz, 


Vermiſchtes 215 


um den Zeitverluft eined fo müßigen Spieles tragen zu Tönnen, und man 
kann fagen: wie ewig audy die Menſchheit fein mag, fo langlebig Tann fie 
nicht fein, daß fie den Erfolg diefer Methode erlebte. Einmal werben bie 
Menſchen alle Autorität abgeroorfen haben und doch nicht dahintergekommen 
fein, daß fie fhuldtragend find. 


Was ift Erftarrung? Nichte anderes als Nüdftändigleit gegenüber dem 
Genie der Bergangenheit. Daher ift die Menfchheit im ganzen, wenngleich 
immer im Fluß animalifcher Zeugung, alfo in lebendiger Bewegung, dennod) 
ein geiftig Starred. Nur die Zuwendung zum Genie ließe auch ihren Forts 
fhritt erhoffen, das mögen ſich die Politifer und NRädeleführer des Forts 
fchrittes ind Herz fohreiben. Man zerbrede ſich alfo nicht den Kopf über dag 
fommende Genie, fondern über die ſchon dageweſenen. Denn Erftarrung ift 
Rüdftändigkeit gegenüber dem Genie der Vergangenheit. 


Man fieht ed am Kind in der Wiege: fein Händchen greift immerzu, ge 
trieben von der Gier der erwachenden Bebürfnifle Mit dem Erſtarken bes 
Organismus wächſt auch ſchon deſſen Eigennuß: noch gieriger ftredit fidy der 
Erwachſenen Hand nad allem aus, was reizt. Der unbewußt zugreifenden 
Hand der Menfchheit verfällt fo aud das Geniewerk — ift nur aber die erfte 
Luft des Zugreifend geftillt, fo legt fie, ganz nad Kinderart, das Genies 
wert wieder aus der Hand. 


Das Genie ift immer das Opfer der Menfchheit. Läßt fie die Hand von 
ihrem Opfer, dann nennt fie Das Befreiung, big fie wieder ein andered Opfer 
in die Hand nimmt — danach bedeutet Befreiung wen nur ihren ewigen 
Undank, nichts anderes. 


Ein Miniſter ſagte: „Wir dürfen nicht vergeſſen, daß die Hotels einen 
Kulturſchatz des Landes bilden, der, wenn er heute verloren ginge, nie wieder 
erſetzt werden könnte.“ 

Bedauerlich, daß niemand in gleicher Weiſe um die Kultur beſorgt iſt — 
offenbar wird angenommen, daß ſie unverlierbar oder leicht erſetzbar ſei. 


Dem Schwachen iſt die Kraft, die Macht des anderen eine Wohltat. Wo 
ſich nur ein paar Menſchen zuſammenfinden, unverſehens gruppieren ſie ſich 
um einen irgendwie Überlegenen. Wie immer nun ein ſolcher feine Überlegen⸗ 
heit gebraucht oder mißbraucht, gleichviel, Die Schwachen gehen mit ihm, denn 
er feßt ihnen ein Ziel vor Augen. Eine Idee, die niemals verwirklicht wurde, 
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bleibt an Wert hinter der Macht zurücd, erft die Berwirflihung durch Macht, 
welcher Art fie auch fei, gibt der Idee Leben und Wert. Alfo bebarf die 
Menſchheit ſchon um der Schwachen willen der Ungleichheit, der Macht. Was 
nügen denn alle Ideen von Gleichheit, wenn der Schwadhe zu ſchwach ift 
für fie? 


* * 
* 


Chryfander (Händel, I, 227 ff.) erzählt: 

„In Rom wurde Händel mit dem hochberühmten Aleſſandro Scarlatti per: 
ſönlich befannt, wie vorhin in Venedig mit Antonio Lotti. Died waren Die 
beiden Häupter der Italiener und, wie Burney von dem erften fagt, wahr; 
haft fchöpferifche Geifter, deren Güter fich felbft Die größten Meifter ver 
Holgezeit aneigneten, niemand indeß befonnener und felbftändiger, als 
Händel. Scarlattid Sohn Domenico, der erfte italienische Clavierfpieler feiner 
Zeit und auf der Orgel ebenfalls nicht unbedeutend, war aud) anmwefend. Zwei 
Birtuofen höchften Ranges ftießen hier aufeinander. Ottoboni veranftaltete 
einen Wettftreit, der beiden redht war. Domenico Scarlatti hatte auf dem 
Flügel einen in feiner Art volllommen ausgebildeten Vortrag, und vielen 
Geſchmack wie alle Staliener; unferem Händel ftand hier ein ungleich beveus 
tenderer gegenüber, als vor Zeiten in dem Hamburger Matthefon. Die römi⸗ 
{hen Kunftrichter hörten nun beide nad) und gegen einander, ſchienen aber vor 
Vergnügen und Verwunderung über ein fo gänzlich verfchiedenes und doc, ſo 
vollendet ſchönes Spiel faft ihrer Pflicht zu vergeflen. Scarlatti hatte das 
Zärtliche, die nieblihe Tandelei volllommen in feiner Gewalt, befaß eine 
blühende, etwas ausfchweifende Phantafie, und wußte feine Gedanken in 
echt muſikaliſche Schönheit zu entfalten, offenbarte alfo auf dem Clavier ganz 
den Charakter, welcher bei feinem Vater, ſowie mehr oder weniger bei allen 
feinen Landsleuten hervortrat. Händel dagegen hatte bei erftaunlicher Fertig- 
feit der Finger etwas Glänzendes und Funkelndes in feinem Spiel, es fprühte 
bei ihm, wenn es bei Scarlatti Ieuchtete und fladerte; was ihn aber nod 
mehr von feinem gegnerifhen Genoſſen abhob, war die Bollftimmigfeit und 
nadhdrüdlidhe Stärke. Se nahdem nun die Neigungen waren, fällten vie 
Kunſtrichter ihr Urtheil. Sn Anfehung des Flügels blieb der Sieg unentſchie⸗ 
den, und mit Recht, wie man ſich aus Scarlattid Compofitionen überzeugen 
kann; als man aber die Orgel gehört hatte, war Domenico der erfte, weldyer 
dem Händel den Preis zuerfannte, denn von einem foldhen Spiel habe er bis⸗ 
her, wie er fagte, feinen Begriff gehabt. Freundlich reichten fie einander die 
Hand, fie hatten ihre Stärke erprobt; und fo fchieven fie vom Kampfplag, 
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wie uns von den alten Helden erzählt wird, in geſteigerter Achtung und Liebe. 
Scarlatti ſoll ſich nun, vielleicht ſcon von Venedig her, dem großen Sachſen 
angefchlofien haben und foweit es anging, fein beftändiger Begleiter gewor⸗ 
den fein. Und Händel pflegte bis in feine fpäteften Tage mit Vergnügen von 
diefem Staliener zu ſprechen, deſſen Kunft ebenfo achtenswerth, ale fein Bes 
tragen liebengwürbig war. Um's Sahr 1720 fahen fie fi in London wieder. 
Später fand Domenico in Spanien eine neue Heimath. ‚Die trefflichften 
Hoboiften Gebrüder Plas, welche neulich (1760) von Madrid gelommen find, 
berihten ung, daß diefer Scarlatti, fo oft fein COrgeldSpielen bewundert 
wurde, nur Händel nannte und zum Zeichen feiner Verehrung ein Kreuz vor 
ſich ſchlug. Ein köftliher Zug, der Händel felbft unter dem Volke, das ihn 
niemals hörte, ald die Summe mufitalifcher Vollkommenheit erfcheinen ließ, 
wie er denn bei den Spaniern audy nody immer in gutem Andenken fteht.“ 


* 


Sohann Sebaftian Bad | Ein Bild feines Lebens | Zuſammen⸗ 
geftellt von Walter Dahme | 1924 | Mufarion Berlag Münden — fo 
lautet der Titel eines Fleinen Büdjleind (123 Seiten), das nur Dokumente 
von Bachs Hand oder von Zeitgenoflen bringt. Wer es Tieft, fieht eine Welt 
groß, die einmal Hein fhien, wird inne, daß die Wahrheit alle Legende an 
Schönheit übertrifft. 


x 


„Wollte man uns hier noch eine heitere Anmerkung erlauben, fo würden 
wir fagen, daß durd diefe Art, jeden Berfafler feinen Irrthum und feine 
Wahrheit frei ausfprechen zu laflen, audy für die Freunde des Unmwahren und 
Falſchen geforgt fei, denen hierdurch die befte Gelegenheit verfchafft wird, 
tem Seltfamften und am wenigften Haltbaren ihren Beifall zuzumenden.“ 

Goethe 
(Geſchichte der Farbenlehre.) 


„An Sappi und Diabelli, 
Euer Wohlgeboren haben mid durch Ihr Schreiben wirklich überraſcht, 
indem ich nad) dem eigenen Ausfprudy des Herrn von Cappi die Rechnung 
gänzlich, abgefchloflen wähnte. Da ich fhon zwar durch das frühere Verfahren 
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key Herausgabe der Walzer nit die allerredlichfte Abficht meiner Verleger 
bemerkte, fo Tonnte ich mir dieſes zweyte Benehmen aud) erflären, woraus 
Sie Sich, meine Herren wieder fehr natürlicdy erflären können werden, warum 
id mit einem andern Kunfthändler in ein dauerndes Verhältniß getreten bin. 
Nicht recht begreif ich übrigens Die Angabe einer Schuld von 150 fl. W. W., 
indem die Eopiatur der Oper nad Ihrem Ausſpruche nur auf 100 fl. W. W. 
ſich belief. Doch dem fey, wie ed wolle, fo glaub ich, daß der fo äußerft geringe 
Berlaufscpreis) der früheren Sachen, fowie jener der Fantafie zu 50 fl. W. W. 
jene nur ungerecht auferlegte Schuld längft getilgt hat. Indem idy aber fehr 
zweifle, vaß Sie diefe zu menfchliche Sefinnung hegen, fo made ih Sie höf⸗ 
lichſt aufmerffam, daß ich Die gerechte Forderung von 20 Exemplaren ber letz⸗ 
teren und von 12 der früheren Hefte zu machen habe und die noch gerechtere 
der 50 fl., welde Sie mir wirklich auf eine gar feine Art zu entloden 
wußten. Rechnen Sie diefe gütigft zufammen, und Sie werben finden, daß 
meine Forderung nit nur die größere, fondern aud) Die geredhtere ift, welde 
id) aber dennoch nicht gemacht haben würde, wenn Sie mid nicht fo unans 
genehm daran erinnert hätten. Da die Schuld, wie Sie gefälligft einjehen 
werden, auf diefe Weife ſchon Tängft getilgt war, fo kann alfo aud von 
Herausgabe von Liedern ganz und gar keine Rede ſeyn, welche Sie abermals 
nit genug wohlfeil tarieren fonnten, indem idy gegenwärtig für ein Heft 
200 fl. W. W. befomme und mir Herr von Steiner fhon mehrere Male den 
Antrag zur Herausgabe meiniger Werke machen ließ. Zum Schlufle muß ich 
Sie noch erfuchen, mir meine fämmtlihen Manufcripte, ſowohl der geſtoche⸗ 
nen als der ungeftohenen Werfe gefälligft zu fenden. 
Mit Achtung 
Frz. Schubert 
den 10. April 1823. Compoſiteur. 


N. B. Ich bitte um genaue Rechnung der mir verabfolgten Exemplare ſeit 
unſerm erſten Verkaufs Abſchluß indem ich finde, daß meine Rechnung die 
Ihrige bey weitem überſteigt.“ 

(Nr. 58 aus „Briefe und Schriften Franz Schuberts“, herausgegeben von 
O. E. Deutſch.) 

Heute wie geſtern, die Cappis und Diabellis ſterben nicht aus. 


* 


„Und ich bin gläubig, ich glaube ſogar an Unſterblichkeit, ich glaube, daß, 
wenn ein Unſterblicher ſtirbt, noch 30000 und mehr Jahre dumm und ſchlecht 
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von ihm geſprochen wird — al ſo glaube id an Unſterblichkeit, ohne welche 
fhöne und angenehme Eigenfchaft ich Die Ehre habe zu fein 
Ihr 
Johannes Brahme“ 
(Brief an Kris Simrod) 


„Wer alte Bilder hat, der hat Kultur, wer Kultur hat, der ift anftändig, 
und wer anftändig ift, macht anftändige Geſchäfte.“ Das ift (nad) Bode) der 
Wahlſpruch eines weltbefannten amerikaniſchen Milliardärg, den er bei jedem 
Beſuch wie eine Grammophonplatte herfagte. 

Der felbe Amerifaner fammelt außer alten Bildern auch Toftbare Hands 
fhriften deutfcher Meifter ver Tontunft — ein Beethoven ald Vermittler von 
Geſchäften, natürlich von „anftändigen Gefchäften“ ! 


* 


“The United States has 110,000,000 inhibitants and not one Mozart or 
Beethoven or Wagner in all the number. But then Germany or Austria never 
had a John D. Rockefeller.” 

3u lefen im „Musical Courier“ yom 7. Februar 1924. 

Iſt's noch nötig, zu überfegen, zu erflären? 


* 


Ein Lehrer der Theorie ſchreibt: „Würde Beethoven heute komponieren, 
ſo würde ſich ſeine Tonſprache eher der eines Hindemith als eines Clementi 
nähern.“ Hart ſtoßen hier Beethoven, Hindemith und Clementi zuſammen! 
Es ſei — doch iſt die Löſung der Frage weit einfacher. Geſetzt, Beethoven 
ſchriebe „heute“ wie Hindemith, nun — ſchlecht wäre er wie dieſer. Oh, wie 
gut täte dieſem Profeflor ein wenig Genie⸗Orthodoxie, die ihn an fo etwas 
gar nicht denken ließe. Und nun erft recht: Gäbe es heute einen Muſiker von 
Beethovend Fähigkeiten, wahrlich, er Tomponierte wie Beethoven! 
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7. Heft: 
Beethoven: Sonate op. 57 
I. ©. Bay: Matthäuspaffion 
Reltativ: „Erbarm’ es Gott” 
Beethoven zu feinem Opus 127 
Dermifchtes 
Beilage: Urlinte»Tafeln 


8./9. Heft: 

Brabms: Dariationen und Zuge über ein 
Thema von Händel, op. 24 

. Wirkung und Effeft 

Erläuterungen 

Vermiſchtes 

Bellage: Urlinie⸗Tafeln 


10. Heft: 

J. S. Bach: Matthaäuspaſſion, Einleitungschor 

(Erſte Choralphantafie) 
Haydn: Oſterreichiſche Volkshymne 
Schubert: Quatre Impromptu, op. 90, Nr. 3 
Schubert: Impromptu — FeMollMefle, op. 9, Ar. 3 
Mendelsfohn: Denezianifhes Bondellied, op. 30, Ne. 6 
Mendelsfohn: Lieder ohne Worte, op. 67, Ne. 6 
Schumann: Kinderfgenen, Nr. 1, Don fremden Ländern und 


Menfhen 


Schumann: Kinderfenen, op. 15, Nr. 9, Träumerei 


Erläuterungen 
Beilage: Urlinier Tafeln 
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